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D e s d e 19 5 0 - a n o e m q u e s e comemorou o 2 5
Centenário cla morte de D. João V - até 1989 - data do 39
Centenário do seu nascimento - numerosos estudos tênt sido
publicados, com especial incidência nos últimos cinco anos,
sob efeito de um interesse renovado pelo periodo barroco.
Tais estudos, quer de conteúdo político-diplomático (de que
salientamos o conjunto de obras de Eduardo Brazão, publicadas
entre 1936 e 1979-80, mas sobretudo a obra de Jaime Cortesão,
AlexaLidre de Gusmão e o Tratado de Madrid, publicada no Rio
de Janeiro em 1952), quer de conteúdo artístico (de que sem
dúvida se destacou a obra de Ayres de Carvalho, D. João V e a
Arte do seu tempo, em dois volumes publicados respectivamente
em 1960 e 1962) apresentam interpretagôes ideologicas de mais
ou menos propositada reabilitagão do reinado contra a
historiografia romântica, especialmente representada pela
Histôria de Portugal de oliveira Martins, que tragara o
retrato de D. João V como um monarca "espaventoso e beato"
que gastara com a construgão de Mafra, "mais do que Portugal
valia". Outros historiadores insistem ainda nesta visão,
assimilando determinadas vivências pessoais de exílio sob o
Estado Novo, a situagôes vividas por portugueses, como
Ribeiro Sanches ou o Cavaleiro de Oliveira, no século XVIII.
Foi o caso do proprio Jaime Cortesão, para quem o Portugal de
D. João V foi marcado pelo fanatismo e a intoleráncia,
VIII
agravados pelo zelo inquisitorial, aliados ao amor da
ostentagão, ou de Antonio Sérgio que viu o Portugal do século
XVIII como o «Reino Cadaveroso», do qual os melhores tinham
sido expulsos pelas perseguigôes do Santo Ofício, vindo a
constituir uma elite cultural - a dos "Estrangeirados" - que
sô na segunda metade do século XVIII viria a "iluminar" a
nossa vida cultural.
Raros foram os trabalhos de maior objectividade
científica num quadro polémico nem sempre atenuado; entre
eles justo é distinguir, no plano da histôria da cultura, já
em 1952, o professor Silva Dias ao apresentar em «Portugal e
a cultura europeia (séculos XVI a XVIII) », uma outra visão do
reinado, para demonstrar que, gragas ao espírito mecenático
do rei e da família real, ou âs protecgôes pessoais do Conde
da Ericeira, de Alexandre de Gusmão ou do Padre Carbone,
entre outros, foi possível a difusão de novas ideias, num
quadro mental de referência ou influência europeia.
Dentro desta situagão, assim levemente esbogada,
pareceu útil comegar por fazer, muito simplesmente mas ent
profundidade, um levantamento de toda a informagão disponível
coeva e articulá-la numa discussão erudita ou estética, para
posicionar ou reposicionar a obra artística de D. João V e da
sua época, no seu vasto quadro social.
Cremos, na verdade, que, sem unt tal trabalho
aplicado, demorado e fatigante, (e certamente inglôrio),
nunca se possibilitará uma visão crítica da criagão artística
da primeira metade do século XVIII - da qual depende,
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finalmente, o entendimento do universo barroco português, que
comega, muito justamente, a atrair numerosos estudiosos,
para além de uma tradigão historiográf ica nacional que sempre
privilegiara a Idade Média e um tanto o Renascimento.
A autora do presente trabalho assunte este
propôsito modesto com a pretensão única de que historiadores
futuros fagam justiga â utilidade do seu trabalho, dele se
servindo, e desenvolvendo a sua informagão em mais adiantadas
pesquisas, sempre desejáveis. A acumulagão metôdica de
informagão implica, sempre que tal foi possível â autora, uma
crítica de fontes, ou de hipôteses, ou de apreciagôes
emitidas por historiadores precedentes, já que o método usado
não se deseja caracterizado por uma adigao passiva de
informagão mas pela perspectivagão da sua articulagão
sistemática.
Esta pretende definir-se fundamentalmente pelo
cruzamento cronolôgico e topolôgico das informagôes, numa
rede formada pelas duas coordenadas e nessa estrutura básica
vêm inserir-se, metodicamente, situagôes mais complexas de
classificagão de objectos e de práticas artísticas.
A organizagão das espécies tratadas
(arquitectura, pintura, escultura) e subespécies
(nomeadamente, azulejo e talha) e dos géneros (religioso e
áulico, principalmente) pretende criar um campo informativo
interâctivo, ou seja, um campo histôrico de dados
perspectivados. Ao leitor estudioso, ajudado pelos índices
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geral, onomástico e geográfico, cabe a tarefa de situar a sua
propria leitura, conforme os seus interesses e propôsitos.
A seriagão dos três grandes capítulos principais
(a Corte, a Igreja e a nobreza), por seu lado, pretende
fornecer a espinha dorsal do trabalho, patenteado, com as
suas divisôes e subdivisôes encadeadas num total de dezoito
subcapítulos.
Em certas partes do texto preferiu-se utilizar a
forma de fichas, de artistas ou de obras, para evitar
repetigôes discursivas, com inúteis alongamentos, num
trabalho já de si tão extenso, mas também sem inferiorizar
tal informagão, relegando-a para as notas. Estas, finalmente,
abundantes em cada capítulo, (ao todo, mais de 5500), não sô
pretendem justificar a informagão carreada como a respectiva
discussâo crítica a que a autora se entregou.
A longa lista de obras consultadas oferece ainda
uma informagão complementar, em perspectiva bibliográfica,
com as suas seriagôes devidamente alfabetadas.
A documentagâo fotográfica justifica-se por si
prépria, indispensável que é num trabalho deste género, e
procurou cobrir o maior campo possível, na economia do
volume. Por outro lado, a documentagão escrita, exposta no
volume anexo, tirada de manuscritos, muitas vezes ignorados
ou jamais citados, e de obras impressas de difícil ou
improvável acesso, ou de âmbito mais geral, com extracgão das
passagens cûnvenientes a este trabalho, pretende facilitar ao
leitor estudioso certas verificagôes úteis, ou evocar obras
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de decoragao para sempre desaparecidas pelo seu carácter
efémero, ou destruídas pelo homem ou pela Natureza, ao longo
dos tentpos.
É na perspectiva de um estudo de carácter
científico, rigoroso na recolha e classif icagão de dados, e
escrupuloso na sua crítica heurística, sem nela procurar
alargar-se em termos, acaso menos convenientes, de
especulagão intelectual, que este trabalho tem a honra de se




Por razôes de ordeiu técnica, reiacionadas com a
capacidade dd memoria uo uomputador utilizado, aiguns
subcapituios foram divididos, por questao de seguranga, eiu
partes logicas e teinátiuas, uom as respectivas notas finais,
sem que exista qualquer outra razao de caráctei científico ou
metodolôgico .
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1. .A.S ARTES SOB O
PATROCÍNIO DA OO FtT E
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1 . 1 . 0 Paco Real e a Patriarcal




que por vezes tende a iuipoi-se a
evidência dos fdctos - deixou o nonte de D. João V
insepdidveimeiite iigddo ao convento de Mafiã, esqueeendo, ou
n.esmo oinitiiiuo obras que , ao longo de todo o reinado, o rei
reaiizou no seu pdlácio de Lisboa, na Ribeiid, e d graiiue
reedif icagdo e diiipliagdO dd Igreja Patriarcal, que veio d
ser sagrada a 13 de Novembro de 1746. Tal situagao so pode
ser justificada pelo facto de o Terrainoto ter debtiuído por
completo o Palácio Reel e todo o conjunto de edificios a ele
ligados. Teremos de nos reineter aos docuittentos para
comprovar que a Fatriarcal foi uma preocupagão quase
constante ao longo de todo o reinado e que, a dada altura,
como veremos no decurso deste trabalho, o rei perdeu o
entusiasmo por Mafra pard se concentrar, quase
obsessivamente, nas '.obras dd Patriarcdl>;; por outio lado,
recorreremos a descrigoes coevas, assint coitto a uma planta
revelada por Mdiie-Théiése Mandroux1, para podermos ter urua
ideia do que verdddeiraiuente seria essd magnífica igreja.
Apesar dd memoria dd Patriarcdl se ter perdido,
devido do Terrainoto, o primeiro facto a assiiidlar é que
imediatamente apôs a morte do rei, o seu nume ficou
indissoluvelmeiite ligado a este edifício, o qual, em quase
todos os serntôes, oragôes e elogios fúnebres, aparece citado
ao Iddo do iuûiiuiitentû de Mdfid, e até ew destdque
ao iado do monumento de Mafra, e até em destaque
relativamente a outras obras patrocinadas pelo monarca.
Podemos comprová-lo com alguns exemplos. Assim, Inácio
Barbosa Machado, na Relagam da Enfermidade, ultimas Acgoens,
Morte, e Sepultura do Muito Alto, e Poderoso Rey, e Seiihor
D. Joâo V. . .
, afirmava:
"...Sendo a devogão de Sua Magestade a mais
affectuosa para com esta Padroeira de Portugal, com os
Templos que lhe erigio debaixo da sua invocagão, de que foy
o principal a Santa Igreja Patriarchal com o titulo da sua
Assumpgâo; o de Mafra..."2.
No Elogio Funebre . . . , da autoria de D. Francisco
Innocencio de Souza Coutinho, depois da referência a Mafra,
lê-se: "... não admiramos todos na Santa Igreja Patriarchal
igualada a grandeza Romana? e que consolagão terá aquela Mãy
do Christianismo, de ver em Portugal hum traslado do
Vaticano, tâo generozo, e tão semelhante"3 .
Fr. Antônio da Graga, da Ordem Terceira de S.
Francisco da Cidade, depois de enumerar várias das obras
patrocinadas pelo monarca, fala de Mafra e conclui: "Diga-o
finalmente essa sacrossanta Basilica Patriarchal que com
pasmos e invejas de todas as Nagôens erigio, e estabeleceo,
com tal pompa e magnif icencia, que na sua Corte nos deu a
ver tudo, o que se admira na de Roma...1'4.
Sebastião Maria Correia coloca a Patriarcal acima de
todas as obras de iniciativa régia e afirma-a levantada de
novo, o que reputamos de importância para a conclusão deste
trabalho: "Por ventura não levantou desde os fundamentos c
riquissimo Templo da Patriarcal, nåo o enriqueceo de tâo
pingues rendas, nåo o augmentou com varias Jerarquias de
Ministros sagrados, nâo o ornou finalmente com tâo preciosas
alfayas de ouro, prata, e pedras preciosas . . .?"5 .
D. José Caldeira, que não refere especif icamente
outros monumentos, diz que D. João V "... introduzio em hum
Templo, novamente erigido em Cathedral diversas jerarquias
de Sacerdotes . . .
"
e, mais adiante, que enriqueceu "...de
singularissimos privilégios a Igreja, que fundara dentro da
sua propria casa..."6.
0 Dr. Ignacio Manoel da Costa, em exéquias
celebradas no Rio de Janeiro disse que D. João V
"
. . . f ez
elevar â suprema Dignidade de Patriarcal a Real Collegiada
de S. Tomé, ... ornou-a dos mais ricos, e preciosos
ornamentos, que fez vir de varias Cortes, ..."7. Ainda no
Rio de Janeiro, Fr. Mateus da Encarnagão referia "o empenho,
com que Sua Magestade Fidelissima entrou a fazer a Santa
Igreja Patriarchal . . .
"8
.
Fr. Antônio da Assumpgão, em Leiria, proclamava:
"Ninguem ignora que este Monarcha foy o mais rico do seu
seculo . . . ; bastava a obra do seu sumptuoso Templo para a
sua magnif icencia . . .
"9
.
0 Dr. Filipe de Oliveira, ao enumerar as obras
reais, coloca ,â cabega "a Santa Igreja de Lisboa" e o
"Templo da Villa de Mafra"10. Igualmente Fr. Antônio da
l-
Charneca menciona apenas duas obras: "a Santa Basilica
Patriarchal, e o Regio Convento de Maf ra. . .
"n
.
Finalmente, no Elogio Histôrico e Panegyrico de
Diogo Rangel de Macedo são referidas sobretudo as obras
adquiridas para a Capela Real : uma pia de água benta,
mandada lavrar em itália, com pedras embutidas, um quadro de
Agostino Masucci, cruzes, custôdias, vasos, cálices e
patenas de ouro com diamantes, uma banqueta e seis castigais
de prata, no valor de setecentos mil cruzados12.
Constatada a memôria da Patriarcal, que ficou viva
logo apôs a morte de D. João V, tentemos compreender as
razôes principais que levaram o rei a demonstrar um
interesse quase constante pela sua Igreja e a ter feito dela
um monumento admirado por quantos o visitavam. Tal interesse
é paralelo e decorrente dos esforgos políticos e
diplomáticos que D. João V fez junto da Corte Pontíficia, no
sentido de constituir o Patriarcado de Lisboa.
Logo em 1708, José Soares da Silva noticia que o rei
decidiu fazer Sé a sua capela real, para o que tinha
recorrido ao Papa, e, simultaneamente, ia fazendo obras no
edifício, com nova capela-mor13 . E em Julho do mesmo ano,
confirma que o rei se retirou para Sintra para fugir "âs
poeiras das obras do Pago"14.
Estas obras não abrangiam apenas a Capela Real, mas
destinavam-se a receber a futura rainha D. Maria Ana de
Áustria, que chegaria em Outubro do mesmo ano . Continuando a
seguir as informacôes de José Soares da Silva, sabemos do
cuidado posto nas ornamentagôes do Pago: "Todo o Paco se
paramentou de novo, de brocados e telas preciozissimas , e
assim mesmo a Capella Real, hoje nova See, com Deão, e
Cabido e todas as suas pertengas .
" 1-3
E os privilégios da
nova Sé iam sendo sucessivamente ampliados; a 30 de Setembro
de 1709, a mesma «Gazeta» ínforma: "Veyo a ElRey a licenga q
pedia p§ a sua Cappi Real, q he hoje outra Sé, podendo
pensionar os Bispados p§ os Conegos, e annexar lhe as lgras
do Padroado, com 400 mil reis cada hum"16.
A bula Apostolatus Ministerio , de 1 de Margo de
1710, elevou a Capela Real a Colegiada, com o título de S.
Tomé Apostolo; nesta altura, o Papa Clemente XI deu â Capela
Real o direito a ter seis dignidades, dezoito cônegos e doze
benef iciados .
Nos anos que se seguem, não se encontram noticias
referentes âs obras da Patriarcal. São os anos em que D.
João V, preocupado com o problema da sucessão, se comegou a
interessar pelo monumento de Mafra; recordemos que D. Maria
Bárbara nasceu a 4 de Dezembro de 1711.
Alguns anos mais tarde, a 7 de Novembro de 1716,
pelo motu proprio In supremo Apostolatus solio, dividiu a
cidade e diocese em duas partes, ficando a ocidental com a
categoria de igreja metropolitana, e o seu arcebispo com o
título de patriarca de Lisboa Ocidental. Este devia ser o
capelão-mor da Capela Real e, conjuntamente , tinha uma série
de privilégios de que se destacam o uso de todas as
)-
insígnias e ornamentos que cabiam ao patriarca de Veneza, a
faculdade da cruz e roquete aberto, de abengoar o povo , ter
baldaquino e trono, celebrar de pontifical e conceder
indulgências em todo o reino, com precedência sobre todos os
bispos, incluindo o arcebispo primaz; f acultava-lhe o uso do
pálio, não sô nas fungôes indicadas no pontifical romano,
mas em festividades especif icamente portuguesas, como as da
Imaculada Conceigão, Santo Antônio, s. Vicente, Rainha
Santa, S. Jorge e outras. Podia ainda usar hábito de púrpura
e conceder as mesmas indulgências que os núncios de
Portugal. Quanto aos Cônegos do Patriarcado, podiam usar em
toda a parte, excepto em Roma, hábito prelatício de cor
violácea e, nas fungôes religiosas, poderiam usar capa magna
vermelha no Inverno, e, de Verão, mozeta vermelha sobre o
roquete. Tinham precedência sobre todos os Cabidos e cônegos
de Portugal. Um alvará de 24 de Dezembro de 1716 concedia-
lhes as mesmas honras e prerrogativas dos grandes do reino,
como os bispos. No mesmo mês de Dezembro, foi nomeado
primeiro Patriarca o então bispo do Porto, D. Tomás de
Almeida. Em Outubro de 1718, concedia o Papa ao vigário-
geral do Patriarcado o título de arcebispo. Este conjunto de
privilégios, e outros que nâo consideramos oportuno aqui
citar, foram concedidos â igreja portuguesa, em grande
medida em consequência do auxílio prestado por D. Joâo V ao
Papa, quando da ameaga turca sobre a Itália, e que acabou
por concretizar-se em vitôria na Batalha de Matapâo17.
É precisamente a partir deste período, e já depois
de iangada a primeira pedra em Mafra, que D. João V pensa
novamente em construir uma nova Patriarcal . Para isso,
chamou a Portugal um dos mais famosos arquitectos do barroco
final italiano, "um grande Arquitecto Saboiardo, que chamão
D. Felipe", no dizer do Conde de Povolide18, ou seja Filippo
Juvarra.
Este tinha sido discípulo de Carlo Fontana e, em
1714, fora chamado á Corte de Vittorio Amedeo II de Sabôia.
Segundo Giulio Carlo Argan, por esta época, era "giâ
celebre, anche presso qualche corte straniera, come abile
scenografo e progettista di apparati cerimoniale. Ha una
cultura architettonica europea; l'attivitâ teatrale lo ha
abituato a concepire in grande, a servirsi di tutti gli
espedienti prospettici e d» illuminazione, a non farsi
scrupolo di mescolare stili diversi pur di ottenere
l'effetto . . . La situazione dell' edificio e il rapporto che
lo legherâ all' ambiente sono, per lui, le prime
determinanti della forma architettonica.
"19
Juvarra é, consequentemente, um signif icativo
representante da arte italiana do primeiro tergo do século
XVIII, tendo, segundo Wittkower, absorvido o Barroco
académico de Fontana, e estudado o Renascimento antigo, e a
arquitectura contemporânea, do que resultou um eclectismo,
que é reconhecido pelo mesmo autor: "... it's therefore
diffficult to see a clear developmente of Juvarra's style.
It would seem more to the point to dif ferentiate between the
styles used for different tasks... Moreover, with this
absolute mastery of historical and contemporary styles,
Juvarra, with admirable ease, used what he regarded as
suitable for the purpose."20 Aliás, esta forma de encarar os
estilos, na perspectiva de Forssman, é comum a toda a era do
vitruvianismo (os séculos XVI, XVII e XVIII), em que se fez
um uso significante das ordens arquitectonicas .
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Quando Juvarra veio para Lisboa, a convite do
Marquês de Fontes , é possível que já tivesse trabalhado para
a Corte portuguesa, pois se encontra na Biblioteca de Turim
um projecto de monumento para o funeral do "Re di Portogallo
Piero I [sic]". No entanto, para Emilio Lavagnino, este
projecto não corresponde necessariamente ao que Fontana
realizou para Santo Antônio dos Portugueses; Juvarra podia
tê-lo realizado para outra cerimônia fúnebre, celebrada por
ordem da Corte de Turim, ou na mesma igreja de Roma, mas em
aniversário posterior22.
Os documentos da época são concordes em afirmar que
foi o embaixador Marquês de Fontes, que se mantinha em
contacto com o arquitecto, que o convidou a vir a Lisboa, a
fim de realizar a Patriarcal e o Palácio Real. Numa
biografia de Juvarra, de autor anonimo, lê-se: "Nel mentre
Don Filippo si tratteneva a Roma (...) aveva contratto
stretissima servitû con 1
'
Ambasciatore della M. di
Portogallo, Marchese de Fontes"; "... questi gli mostrô un
modello di sua invenzione della chiesa patriarchale di
Lisbona e del Pallazzo reale e ordinô a Don Filippo che ne
facesse un disegni in prospettiva con veduta del porto e di
quella parte di cittâ che si scopre da quel sito"23.
No catálogo dos desenhos de Juvarra, compilado pelo
seu discípulo e colaborador Sacchetti, encontraram-se os
esbogos para o Palácio Real e Patriarcal de Lisboa, que
mostram uma cúpula evocando S. Pedro de Roma, e duas torres
que poderiam ter a sua origem na mesma cidade, por exemplo
na Sant'Agnese de Borromini. Quanto ao Palácio Real, mostra
a planta em u, com duas grandes alas e o corpo central
convexo, o que evoca as propostas de Bernini para o Louvre,
embora no caso deste projecto para Lisboa haja um domínio da
linha recta, mais ao gosto do barroco tardio do século XVIII
e também dos portugueses. Como afirmou Aurora Scotti: "Era
in fondo per Juvarra un ritornare alle radici delle sintesi
formali-luministiche di cui a Roma aveva giâ sperimentato
con straordinario virtuosismo tutte le possibili variazioni
che potevano trarsi dai complessi impianti borrominiani e
dagli artifici berniniani, modelli che di nuovo
infaticabilmente si preparava a riprendere e a
rielaborare"24 . Mas o projecto de Juvarra contava também com
a preocupagão de uma insergão urbanística e o arquitecto,
decerto, não foi indiferente â topografia lisboeta, da
cidade que sobe e desce, entre as colinas de S. Francisco e
do Castelo ou da Graga; também não podia ignorar a ligagão
da cidade com o rio. Segundo Wittkower, Juvarra escolheu um
local "suitable for the purpose"25.
Quanto â localizacão do palácio projectado por
Juvara, parece ter-se gerado uma polémica, referida por Joâo
Baptista de Castro no seu Mappa de Portugal , que levou å
reuniâo de 7 de Fevereiro de 1719 - data que julgamos
correcta e não a de 1715, referida por Matos Sequeira26 - de
fidalgos, ministros e médicos, tendo também estado presentes
o prôprio Juvarra e ainda Ludovice. Esta comissão teria de
escolher entre dois locais - o Terreiro do Pago e a colina
de Buenos Aires, eminente â Ribeira de Alcântara. Não se
pode confundir este local, em Lisboa, com aquele onde foi
construído o Convento de Mafra, também designado por «Boa
Vista», nem com uma localidade em Queluz, conhecida como
«Belas Arias». Francisco Xavier da Silva fala também da
Ribeira de Alcântara, ao nível do Tejo, muito mais para
Ocidente en relagão ao Terreiro do Pago27.
Nas Mémoires Instructifs . . . de Merveilleux também se
lê que as sugestôes feitas pelo Marquês de Abrantes a D.
João V se contava "a construgão de uma nova Lisboa, uma nova
Patriarcal, fora do recinto da velha cidade, num sítio
chamado Alcântara, prôximo de Belém"28, o que aliás
contraria as fontes que afirmam estar o Marquês entre os que
votaram a favor do Terreiro do Pago.
Segundo Matos Sequeira, os médicos do Pago
"aprovaram a ideia de se pôr de parte o sítio do Terreiro do
Pago, pouco beneficiado pelos ventos que o castelo e os
edificios altos lhe interceptavam, e opinaram, entre os
dois, por Buenos Aires, porque a Ribeira de Alcântara
participava de vapores impuros juntamente com o perigo das
águas estagnadas, do cheiro a maresia e de outros
contras"2 . Mesmo assim, os votos dividiram-se porque uma
parte da nobreza
-
os marqueses de Abrantes30 e de Mmas, o
Conde de Assumar e D. Manuel Caetano de Sousa - considerava
que sô o Terreiro do Pago tinha a dignidade suficiente para
tal complexo arquitectônico, enquanto os outros - o Marquês
de Alegrete, os Condes de Aveiras, Unhão, Valadares,
Ericeira, S. Lourengo e o prôprio Ludovice - preferiram
Buenos Aires, não se tendo Juvarra pronunciado.
Para João Baptista de Castro31, teria sido esta
hesitagão a causa do projecto não se ter chegado a realizar,
porque o rei, como David, "deixava ao menos as riquezas,
para que seu filho imitando a Salomão o edificasse",
explicagão que parece pouco provável. Faz mais sentido, na
perspectiva de Robert Smith32, com a qual concordamos, a
versão de Francisco Xavier da Silva, segundo a qual o rei
teria desanimado, quando Juvara lhe pediu não sô uma
considerável soma, mas informou que precisaria de trinta
anos para completar a obra, e D. João V desejava vê-la
terminada. A verdade é que Juvara era onze anos mais velho
que o rei de Portugal, e desta forma, também ele nâo veria
certamente concretizado o seu projecto. Por isso, poderemos
igualmente pôr a hipôtese, tal como Smith, de que intrigas
de Ludovice tenham impedido a realizagão da obra33.
Embora esteja fora de questão a afirmagão de cirilo
Volkmar Machado de que Juvarra fez os desenhos "para o
Palacio, convento, e Basilica Mafrense", talvez seja um eco
dessas intrigas a afirmagão de que a obra nâo se executou,
"porque os Jesuitas fizerão dar a preferencia ao
Frederico.
"34
0 projecto de Juvarra, a ter sido realizado, teria
uma importância fundamental e tornar-se-ia na mais
signif icativa das obras áulicas idealizadas por D. João V,
na consagragâo dos ideais da monarquia absoluta. É neste
sentido que Aurora Scotti afirma: "Ma 1
'
architettura per un
artefice al servizio di una corte é essenzialmente
architettura per una cittâ-capitale, simbolo di potere del
sovrano assoluto e per Juvarra una architettura al servizio
di giovanni V che, a differenza dell
■
assolutismo statale di
Luigi XIV puntava ancor molto sull
•
autoritâ religiosa per
imporsi ai sudditi, doveva essere essenzialmente ricerca di
un sito adatto ad acogliere il simbolo tangibile di tale
potere, un Palazzo Reale con Patriarcale inclusa: l'opera
architettonica sarebbe venuta cosi ad avere oltre che un
valore spaziale intrinseco anche una precisa funzione di
segno comunicante" .
Juvara deixou Portugal cumulado de riquezas e ainda
recebeu a Ordem de Cristo36, mas em termos de arquitectura,
a sua permanência em Portugal não deixou vestígios, nem em
obra realizada, nem inf luenciando artistas nacionais. Sobre
esta questâo diz ainda Aurora Scotti: "Se adesso ci volgiano
a considerare 1
'
architettura portoghese degli anni
successivi alla partenza di Filippo Juvara ci colpisce la
mancanza assoluta di un'eco dei suoi numerosi projetti e di
tutti quegli schizzi e suggerimenti che, stando ai numerosi
esempi ritrovati negli album di disegni torinesi per tutta
la restante sua attivitâ, di certo, secondo la sua
consuetudine, doveva aver lasciato allo stato compiuto, como
fece poi per tutte le architetture torinesi ed anche per il
palazzo reale di Madrid... Nessun influsso juvariano appare
nei lavori intrapesi, alla sua partenza, nel Palazzo Reale
al Terreiro do Pago, sotto la direzione del Ludovice...
Nessun influsso di Juvara appare nemmeno nelle costruzione
di Mafra che pura assomma in sê tanti ricordi italiani e




Dada a eventual emulagão entre Juvarra e Ludovice,
em nada surpreende que este não se deixasse influenciar por
quem teria conseguido afastar.
Posto assim de parte o projecto de construir de novo
o Palácio e a Patriarcal, foram sendo feitas obras pontuais
de ampliagão e melhoramento no Pago da Ribeira. Algumas
dessas intervengôes realizaram-se apôs a «troca das
Princesas» (1729), devido â vinda para Portugal de D.
Mariana Vitôria, como futura esposa de D. José. Embora o
casamento não se consumasse, dada a pouca idade da princesa,
comegaram os projectos para a construgão de novos aposentos,
que podemos acompanhar quer pelas cartas da prôpria D.
Mariana para sua mãe, quer pelo «Diário» do Conde da
Ericeira38. Assim, a partir de 10 de Abril de 1731, comecam
as referencias sistemáticas âs obras por parte do referido
Conde. Os aposentos dos Principes, que se situavam no Eirado
e parte da varanda, compreendiam "quatro casas". Entretanto,
o principe dormia "em hum camarote de madeira na Caza das
Procissôes"39 .
A partir de Setembro, é D. Mariana que comega a
referir-se âs obras com certo entusiasmo, esperando que
estivessem prontas por meados do mês40.
Nos finais de Outubro as obras parecem estar
avangadas, um quarto estava pronto, outros estavam a ser
pintados e a princesa elogia a pintura41,
Em Novembro é o Conde da Ericeira que diz que o
quarto do Principe estaria pronto no Natal42.
No entanto, as obras atrasaram-se e, nos inícios de
1732, ainda os aposentos não tinham sido completados43
Em Fevereiro seguinte a princesa informa sua mãe de
que os quartos estâo acabados, mas fazem-se outras obras e,
assim sô estarão def initivamente prontos para a Páscoa44.
A união dos principes seria consumada a 31 de Margo,
quando do aniversário de D. Mariana Vitôria, pelo que
podemos concluir que por esta altura as obras estariam
finalmente completas.
Estas intervengôes no Pago da Ribeira foram feitas
muito provavelmente com projectos de Antônio Canevari,
arquitecto romano que permaneceu na Corte portuguesa entre
1727 e 1732, embora desde 1725 trabalhasse para o rei de
Portugal no edifício da Arcádia romana45.
Segundo Fr. Cláudio da Conceigão, D. João V
"augmentou . . . o Palacio de Lisboa com a escada principal do
quarto da Ramha, delineada, e executada pelo Architecto
Antonio Canavaro; e com casas novas, e excellentemente
pintadas, e ricos adornos"46. De facto, D. Mariana refere-se
âs pinturas dos aposentos que considera "muito belas" e, na
última carta em que fala do assunto refere também obras nos
aposentos da rainha.
Outra das obras realizadas por Canevari foi a
célebre Torre do Relôgio, da qual dá testemunho o pintor
Vieira Lusitano, na sua autobiograf ia em verso, 0 Insigne
Pintor e Leal Esposo:
"Quase cinco horas contavão
No Relogio da Gamenha
Torre do Grão Canevari
Que lhe ficava fronteira
Joia que o fatal destrogo
Fez que deposto por terra
Fosse, por causa da antiga
Base em que sô padecera. . .
"47
.
Quanto âs pinturas acima referidas, sabe-se também
por Cirilo, que os tectos do antigo Palácio Real foram
pintados por Pierre-Antoine Quillard48, nada constando
quanto ao que neles estava representado.
Em relagão â Capela Real, também tinha sido
melhorada, e conhecemos alguma coisa da sua aparência
através de descrigôes de viajantes estrangeiros , que
estiveram em Lisboa em 1730. Assim, um anônimo francês
considerava-a "muito vasta. Além da capela-mor há doze
altares privados que estão soberbamente ornamentados . Existe
também ali uma grande tribuna, com dois pisos, guarnecida de
rôtulas, de onde habitualmente, o rei e a rainha ouvem
Missa"49.
César de Saussure, no mesmo ano, acrescenta:
"Esplende de riquezas, com excelentes quadros e mármores dos
mais finos e ricos . As colunas que formam a nave estão
revestidas, a toda altura de lâminas de prata, dando a
impressão que são de prata maciga. 0 sacrário é de ouro,
cravejado de diamantes e outras pedras preciosas. . . "^0.
Para o enriquecimento da Patriarcal, D. João V
encomendou em Florenga, a Antonio Arrighi, uma banqueta de
sete candelabros e uma cruz de prata dourada com lápis-
lazuli, para a capela-mor, obra descrita num opúsculo de
Benvenuto Benvenuti, (Florenga, 1732), apresentada em Roma
ao Papa e exposta ao público, antes de vir para Portugal.
Também neste ano de 1732, Giacomo Pozzi e Giovanni Paolo
Zappati entregam dois conjuntos de castigais em que
trabalhavam, destinados talvez âs novas capelas da
Patriarcal .
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No entanto, D. João V ainda não se encontrava
satisfeito com o estado da Patriarcal e, depois da sagragão
de Mafra, em 1730, deve ter de novo comecado a pensar na sua
reedificagâo. De facto, logo em 1733, o Conde da Ericeira,
no seu Diário, nos dá testemunho desse projecto: "Continua-
se a compra de m.tas cazas na Tanoaria, e dizem comprará
ElRey todas as da Rua Nova de pte do Pago, de er se infere se
cuida na nova igreja Patriarchal, em que entrará parte do
mesmo Palacio"52. "Já se derrubão a ilha das Cazas da rua
nova de Almada q El Rey comprou por 45 V cruzados, e não se
comprão tantas da Tanoaria, e rua Nova como se dizia"53.
0 Diário do Conde da Ericeira termina no fim de 1733
e nos anos seguintes nâo se conhecem mais referências â
construgão da Patriarcal. Apenas Ludovice, em 1736, se
refere a "novos desejos do rei para erigir uma Patriarcal
... mais uma vez frustrados"54 .
Entretanto, a 20 de Dezembro de 1737, o patriarca D.
Tomás de Almeida foi feito Cardeal, embora sô em 1738, pela
bula de Clemente XII, Inter Praecipuas Apostoloci
Ministerii
, tenha a dignidade de Cardeal ficado
definitivamente ligada â de Capelão-mor e Patriarca. A
partir de 13 de Dezembro de 1740, pela bula Saivatoris
nostri Mater, do Papa Bento XIV, a metrôpole de Lisboa
oriental era incorporada no Patriarcado, reunif icando-se
assim, de novo, as duas igrejas de Lisboa. É neste contexto
que D. Joâo V, < já muito adiantadas as obras de Mafra, se
interessou de novo pela Patriarcal.
Não se conhece o momento exacto em que se iniciaram
as obras, que culminariam na sagragão da Igreja em Novembro
de 1746, mas a verdade é que, durante toda a parte final do
reinado de D. João V e, ainda no início do de D. José, elas
continuaram.
Ayres de Carvalho afirma que terá sido "pouco depois
de 1736 que o rei terá novamente pensado em erigir a sua tâo
desejada «Patriarcal»"55 , mas consideramos esta data
demasiado prematura, sobretudo por ser anterior a 1737, data
em que D, Tomás de Almeida ascendeu â dignidade de Cardeal
Patriarca. Embora, pelo que se deduz da aquisicão de
terrenos, referida pelo «Diário» do Conde de Ericeira, o rei
já planeasse a nova Patriarcal, no início da década de
trinta, sô posteriormente âquela vitoria diplomática junto
da santa Sé teria decidido arrancar com as obras .
De estranhar sâo as afirmagôes de Ludovice, numa
carta escrita a propôsito das obras do Aqueduto e revelada
por José da Cunha Saraiva56. Na verdade, sendo a carta de
Setembro de 1746, e vindo a Patriarcal a ser sagrada dois
meses depois, é surpreendente que, a propôsito da hipôtese
do Aqueduto vir a terminar junto ao Noviciado da Cotovia,
Ludovice escreva: "...Porque, ordenando-me Sua Magestade
pouco tempo antes, que escolhesse um sitio para huma Igreja
Patriarchal, e achára, que sô o havia entre este Noviciado e
o convento de Jesus, não so para huma Igreja da extensâo de
S. Pedro de Roma, e seu adro; mas juntamente para hum
Palacio Patriarchal, huma Canonica, hum Seminario, e huma
frecuezia, cuja planta apresentei a Sua Magestade, sem que
para estes edificios se houvesse de demolir, nem as casas do
dito Dom Rodrigo, nem o dito Noviciado, e Convento, sendo a
entrada para esta grande obra junto as casas do Conde de
Soure, que também se conservavaô; e o dito edificio ficaria
distante do dito Noviciado tanto como a largura do Rocio.
Lograrião os ditos Padres nâo somente huma grande parte de
vista de mar; mas juntamente a vista de hum edificio
composto da mais exquisita archytetura; ao que sua Magestade
disse, que pelos Padres não perderem alguma vista de mar, da
que tem presentemente haviâo de fazer todas as diligencias
pelo desgostar; e que assim não cangasse neste projecto"57.
Lamentavelmente nada mais se conhece sobre este
projecto da Patriarcal, nem das razôes que levariam D. João
V a optar pela reedificagão da sua Capela Real. Não deixa de
ser significativo que João Pedro Ludovice, depois do
Terramoto, viesse a projectar uma Patriarcal no local,
aproximadamente, onde o pai, falecido em 1752, a tinha
pensado. Concretizava-se assim o sonho do velho arquitecto?
Quanto a atribuigão de todas as obras que tiveram
lugar no Pago da Ribeira a Ludovice, a mesma nâo está
documentada. Há, no entanto, e sobretudo no que respeita â
Igreja, uma metodologia idêntica â efectuada para Mafra, que
é precisamente a importagão de desenhos das igrejas de Roma,
que se intensifica durante estes anos .
Na verdade, logo em 1740, são pedidos para Roma a
Manuel Pereira de Sampaio, os modelos em madeira em tamanho
granue, âos altaies de S. Pedro ícáieuiâ, Confissão,
Sdcr diuento ) coitt os dparatos para a Exposigdo do
Santíssimo"'0 . A execugao destes modeios foi entregue dos
prôprios funcionários da Fábrica de S. Pedro. A direcgâo dos
niodelos dos dltdies peitenceu ao guardd-livros Pdolo
Niccoli. Alugaram-se arinazéns na Ripa Grande, para d
execugåo dos trabdlhos, que envolveram o arquitecto Giuseppe
Doria, para os desenhos e os cáiculos; o abade encdrregue
dds roupds brdiicds de S. Pedro paia os uesenhos dds dlfdids,
o cdrpinteiro Antonio Ravasi, os entalhadores Domenico
Mazzoni e Pietro Corsini, o latoeiro Giuseppe Riccidni, o
serialheiro Cldudio Pdchellini, o espadeiro Ignazio
Giacchese, os douradores Pietro Lori e Bernardino d'Antoni,
o pintor Giovdnni d'Antoni, e o cdipinteiro Giovanni Palntini
para a entbalagem59 . Para os ciborios segundo modelo romano,
superintende o abade Salvi no Vaticano, onde no ciborio do
Saiitíssimo trabalhditi o cdrpinteiro Giuseppe Palms, o
entdlhador Cdrlo Pdcilli e Lorenzo Sacchi; o abade Caraffa
superinteiide em S. João de Latråo, onde o mesmo Palins
trabdllia com Pacini no ciborio da capela Corsini e o
arquitecto Salvador Casali desenha os apardtos
processionais60. Logo em Novembro de 1741 foram enviados
para Lisboa boa parte destes modelos . Todas estas
eiiconiendds
,
e outids idênticds, se destinavam sem dúvida dos
altares e interiores da Patriarcal. É d elas que se refeie
Marie-Tliérése Mdiidroux, qudndo dfirina que , ern Fevereiro de
1742, chegou a Lisboa uittd eiicoinendd , "concernant 1
'
imitation
en bois yiaiideui nature de touies les inacchinette ntobiies
des Exposi tions du Saint-Saci ement (...), telies qu'elles
étdieiit tiadi t ionelleiuent réalisées sur les prineipaux
autels de St. Pierre. Modéles évideminent destinés aux
céiémonies eucharistiques de la Patriarcale, et non a des
í'édlisations ai'chitecturales, comine on pourrait le
croire:;DZ. De sdlientdi que estas maquinetas nada têm a ver
com o que se entende usudlmente poi "maquineta" , ou seja,
"pequeno trono de aitar, para expor o SS. Sacramento; redoma
eiu que se pôe uma imageni de santo" . Aquilo que se importou
foram grdndes dparatos destinados d âlterdr o aspecto dos
dltdies, consoante d liturgia, de acordo com os modeios de
S. Pedro de Roina. Na verdade, todo o complexo da Patriarcal
se devia equiparar a S. Pedro. Isso é bent patente na ala sul
do Palácio Patriarcal, construída entre 1740 e 1744, onde se
situavam os dpdrtamentos de apardto, designddos, a iiuitagão
do Vaticano, de «Escadd Régia», «Sala do Colégio», «Sala
Ducdl» e «Cdpeld Paulina»64.
E ds encomendas prosseguiram, chegando d 24 de Margo
de 1742, novos oinantentos para a Basilica Patriarcal, de que
faziam parte , de novo, "modelos de aitares e dparatos para
exposigaô", dezoito mitras, pavilhôes segundo os modelos do
Vaticano e de S . Joåo de Latrao, baldaquinos e respectivos
panos segundo modeios de S. Pedro e um tapete como u da
Capeld Pontifícid iid sextd-feiid Sdiita, realizado poi Pietio
Ferluni65.
: -
Ludovice seiia o arquitecto deste complexo: igreja
e Pdlácio Pdtridrcdi. Mds estdiid so na direccâo de todas as
obias que eiitdo ^e ledlizdvam?
Temos idzôet> para acreditai que nao. Sabe-se que a
pdrtii de 1743, d Torre dos Sinos foi aumentdda com uiíi novo
dndar de sineiids° . Um docuinento recentemente publicddo e
que parece passai despercebido ao autor da sud publicagâo
revela-nos o nouie do aiquiteeto dessd torre: Carlos Mardel.
De facto, em 1745, foi entregue a este arquitecto a
reconstrugão da frontaria da igreja da Anunciada, em
Setúbal, que ameagava ruína. No entanto, a obra não se fez,
por falta de dinheiro e desentendimentos com o prioi . Anos
ntdis tarde, em 17 53, Eugénio dos Santos apresentou o seu
pdrecer sobre o projecto de Mardel, com novos riscos para as
torres da fachada. Foi entao que Mardel se veio defender,
dando exemplos de outras torres que fez do mesino modo:
"...E si estivessem ds torres emforcadas como se
dis, no auiao estas ser os primeiros, e se pode ver esta de
S
d
Patriarclial, e do Pago, e dos Martiros, que o mesmo fes,
e outras mais, as qudes todds tent sinos grandes...
Lisboa em 6 de Dezembro de 17 53
0 architecto das Ordems Carlos Mardel"67.
Não nos surpreeiide esta participagåo de Carlos
Mardel, que tambéin, como veremos, por estes anos terá
trabailiado íid íenovdgdo dds torres da Basílicd de Sdnta
Mdl id .
As obras da Fatriarcai
É possível dcompanhar a pai e pdsso a evolugcio dds
obrds da Patriarcal, a partir do início da déuadd de
quarenta, através de uitid gazeta que saiu, inicialmente como
d designdgdo de «Folheto de Lisboa» e depois de «Mercúrio
Kistorico ue Lisboa». Fizémos o ievantdmento de todds dS
notíeias referentes a leedif icagao da Patriarcai, d pdrtir
dos exemplares existentes nas Bibliotecas Nacional de Lisboa
e Públiea de Évoid, de que se encontra publicado apenas u
volunte relativo ao ano de 174068.
É peld primeird vez em 23 de Julho de 1740, que o
autoi deste semanário informa que "estao ajustadas as obras
da Patriarcal" e que se fala da avaliagão e compra de cdsds
junto da mesma Patriarcal, para posterior demoligão69.
Logo a 6 de Agosto se diz que se mandaram vir
pedreiios das obras de Mafra, paia nas pedreiras de
Alcãntara e de outras parte, arrancarem pedras para as obras
da Fatriarcal. Na sentdiid seguinte, continuam a cliegar
"pedras ue exti aordinarid grandeza", que comegam a yer
ldvradds por muitos oficiais.
A 3 de Setembro, já se abrem os alicerces pdid ds
obras e continudm d tidiisportdr-se pedids , de tal grdndeza,
que são necessárids pdrd puxar o carro, trinta, quarentd e
cinquentd juntas de bois.
A 24 de Setembro es obras continuam, com alguma
uifiuuldade, dada a quantiddde de agua, junto ao Pago, que e
necessdrio esgotai continuamente . Eiitretanto, cdda vez mais
oficiais trabalhdiii nas peuias que vdo chegdiido.
Cercd de uin mês depois, d 29 de Outubio, fdid-se ue
uois alicerces, um que se vai abiiiiuo "pela íua dcimd para a
parte da Ribeyra dds Ndus, e outro pdra a parte das cazas do
Conde úa Ribeyra."
No finaĩ do diio, d 3 de Dezeinbro, mais de 200
of iciais trabdllidni nestas obras .
Os piimeiros meses do ano de 1741
/0
dssistem d
contiiiuagdO dos trabalhos com abertura de mais alicerces,
chegando-se a inteiromper a passagem de cairuagens "'para a
p.Le dos Cobertos" (25 de Fevereiro) e "por baixo do arco da
campainha hindo da Tanoaria" (11 de Maigo) . É dada ordem de
despejo a "todos os moradores da Tanoaria athe a Calsada de
S. Francisco ... pa se deytaiem abayxo e se acrescentar por
aquela p.tfc; o Palacio Real".
A 2 8 de Julho, comegaram-se a demolir casas e
entretanto vão chegando das Provincias Regimentos para
trabalhar na obra de Pdtiidrcdl (29 de Julho) .
Notícid importdnte é d ue 10 de Fevereiro de 174271,
em que se diz ter chegado de Veneza "o modello do Templo,
que hade seivir de S. Baziiicd Pdtiidrcdl, em que ha muytos
aiiiios se trdbalhavd em Ronta: traz todas as pegds numerduds
Pdid se eiicdixdiem em os seub lugdies, e lie dd mesntd
grdndezd que se hdde fdzei : suppoem-se que seid dimado em
Alcdiitrd, ou em dlguuid paite, que os olhos do povo u nam vam
a iegistrar com a sua coi ioziuade .
"
Na gazeta da Biblioteca
Públicd ue Evoi a expiica-se que se trata de uiu modelo "ein
nidueira na inesuia foi'uia que se iiade obiai' em pedra, vindo
toddS as pegas numeradas p§ se encaixãi'em onde devein de sei
e se supoem será ariuddo na Tapddd de Aicantara.".
De facto, pôe-se a hipotese de ter vindo de Roina uin
modelo, piovavelntente não da mesma giaîiueza, mas na inesiua
forma e proporgao do que se havia de construir em pedra,
coiuo se uiz no manusciito de Évora. Não esquegamos que ,
alguns anos depois, vinha para Portugal um ínodelo da Capela
de S. João Baptista, para a igreja de S. Roque, ernbora este
se justificasse por discordancias existentes entie os
autores itaiianos do projecto e Ludovice. Não seria,
contudo, de admirar que viesse tambéni o modelo para um
edifício que, de algum modo, se tinha de adaptar a uma
estrutura pré-existente.
Nuitta publicagão rnuito recente, Angela Delaforce, a
pioposito do alargamento da Patriarcal na década de 40, cita
uiud cditd uo Núncio em que este fdld dos arquitectos para o
novo projecto, embora não os nomeie/z.
Será de presumii que esses arquitectos sejam os
mesmos que, nd dltuid, tidbdlhavam no piojecto da Cdpela de
S. João Bdptistd e, dléin disso, tinham d responsabilidade de
ddntinistidr o dinheiro enviado de Lisboa e diiigir as
eiiuomeiidas feitds pdra Roma, ou seja Salvi e Vanvitelli.
Estes fdctos justificdm que eles dssinem diversos recibos,
nids íido sio suficienteb pdid gdrdiitii que tenham sido
autores de um projecto paid a Patriarcal.
Consideramos
, portanto, ainda em abeito a questão do
projecto ud Pdtiiáicdl judnina tei sido feita em Roma,
emboid ndc liaja dúvidas de que o cunsultor e uiiector das
obids eiu Lisboa fosse Ludovice.
A partir de Junho, o autoi do periodico infoiiud-nos
ue que já se vêem quartos, passagens e escadas.
Nas cartas escritas em 1743, também a princesa D.




É em Julho deste ano que temos notícia do dcdbdinento
da Torre da Basílica onde se colocaria um sino de 600
arrobas . Esta torre é certamente dquela de que fala Carlos
Mardel, que, como vimos, se diz seu autor. Esperava-se que o
sino já pudesse tocar na véspera do dia de Nossa Senhora da
Assungão (14 de Agosto), mas so foi def initivamente colocado
em Outubro.
A 28 de Setembro, D. João V ntãndou levantar mais a
Tiibuiid dd Pdtriarcal .
Já em 1744 4, estava pronto o portico do Pago,
defronte da Bdsílicd, enquddrado por duas colunas, ao mesmo
tempo que se trabalhava na escadaria que levava da Basíliea
pard o claustro.
Debaixo da tribuna reai, abrirain-se dois arcos de
pdssagem pdid as iidves lateiais, e reduziram-se as tribunas
das mesmas iidves. Em Margo, rebaixou-se o pavimento da
capeld-moi .
A coiistiugdO dd escauaiia continuava, de forma a
estai pionta na Procissão do Coipo de Deus, e descei por ela
u Caideal Patriaiũd com o Saiitíssimu Sactamento, uoiíiu u
fazia o Papa.
A 13 de Juiiiio, estava finalmente acabada a torre-
sineira .
As obras continuam até final do ano e nos primeiros
meses ue 1745
'
, chegando cada vez pedras de maior dimensão,
algumas das quais de Pero Pinheiio. Em Junlio, trabalhava-se
no arco da capela-mor.
Em Setembro, estava-se teriuinando uiua grande casa
destinada a cerimonia do Lava-Pés.
Alguns meses mais tarde, em Novembro, preparava-se
uma casa para as cerimonias da Patriarcal, enquanto se
pavimentasse a igreja em xadrez, com pedras que tinham vindo
de Itália e se punhant grades na capela.
Entretanto, um fogo no Pago, a 24 de Dezembro de
174 5 faz interromper as notícias sobre as obras da
Patriarcdl. E logo no início de 1746, reedif icavam-se os
aposentos da rainha, que tinham ardido76. Na mesina notícia
se diz que se planeava um grande átrio junto do pdlácio dos
Condes dd Ribeira, que servirid pdra residência dos Cardeais
Patridrcds .
A dld fronteird d poitd da Basílica, que tinha um
poitico enquadrado por colunas, estava qudse prontd, cont
muitds sdias já acabadas, com as respectivas portas, de modo
que d iudior poueria substituii d igreja, enquanto esta eia
pavimentaua .
A 30 de Abiii, o lei ordenava uue sobie a vdianda
que se edificdvd sobre os Armazéns da Ribeira das Naus, se
constiuísse uin aposento para as Infantas .
Sô em Junho deste ano se coinpletou a escadaiia que
levava da Patriarcal para os Claustros. A porta da igreja
era ladeada poi duas colunas "feitas de htta pedra veimelha,




No Verão, planeia-se sagrar a Patriarcal em Outubro,
pard o que se aceleram as obras . Novos trabalhadores são
contratados nas comarcas vizinhas.
No início de Outubro, construía-se a nova capela-
mor. A Capela do Santíssimo mudou-se da colateral do
Evangelho paid a colateral da Epístola. Lageava-se o
pavimento com pedras de várias cores e faziam-se grades de
pedra para os altares. Junto â escada do lado direito,
fazia-se uma divisoria para as relíquias da sagragão.
Nos dias seguintes, as obras são cada vez ntais
intensas, contratando-se mais homens, até um total de três
ínil, e trabalhando-se dia e noite, até âs nove horas.
A 12 de Novembro, noticia-se a sagragao que havia de
se iniciai no dia seguinte e durar toda a seittdiid, vindo d
noticia a ser dada em porineiioi no «Mercúrio» de 19 de
Novembro.
Mds iuesmo depois dd sagragão, ds obras continuaiii ,
iido s6 na Patiiarcal, mas nos aposentos que se construíam
sobre o jdidint que ddvd para a Ribeira das Naus .
— . l P
Em 1748
, ainda continuavam as obras, sobretudo no
Palácio junto â Fatriarcal, principalmente na Sala Ducai,
para a cerimonia do Lava-Pés. Concluia-se a escadaria que
conduzia do átrio para as salas do novo Palácio Patriarcai.
Acabava-se tainbéin a passagem entre d Campainha e o átrio,
por onde devia passar a procissão. Os dois lados do arco
estdvdm completddos com vidragas, criando uma "admiravel
perspectiva"79 .
Ao longo do ano de 174980 e, mesmo ent Setembro de
81
1750
, ja falecido D. João V, continuam as notícias de
obras na Patriarcal.
A obra sobrevivia assim ao hontem que a desejara, mas
por breves anos, pois o terramoto a fez desaparecer e o
incêndio que se llie seguiu acabou de destruir o que ficara
de pé. Da Patriarcal, hoje, apenas resta uma gravura82, com
as ruíiids, e possivelmente o portal da igreja de S.
Domingos .
No entanto, o levantantento das notícias permite-nos
ter hoje uma ideia mais cldia do que foram as obras dd
Patiiarcdl ao iongo da década de quarenta. Podentos
sintetizdi deste modo os fdctos recolhidos:
-
Aspectos práticos reldcioiiddos com d realizagão
dos trabdlhos - expiopi i acôes de casas, deittoligoes;
transporte de peuias de giandes dimensôes; coiitratacdo de
ti abaliiadoieb .
Piincipais modif icagôes na PdtridiCdl: d iiova
torre-sineii a
,
a grande escada para o claustro, as
modificagôes na tribuna real; o corpo em frente å Basílicd,
com portico ladeduo por colunas; tiansferência da Capeld do
Santíssimo, levaiitdinento dd capela-mor de novo, renovagdô da
cantdiia das paredes; colocagão no pavimento de lages vindas
de Itália; lenovagåo dos elementos decorativos; construgão
da Casa do Lava-Pés; construgao de uma casa para as
relíquias que viriam a servir na sagragao; palácio
Patriaicdl (dproveitddo do antigo palácio dos Condes da
Ribeira, renovado) e respectiva escadaria.
Importante é também a preocupagão urbanística de
libertar o espago em volta, demolindo casas e criando a
Praga da Patriarcal.
Em relagão ao Pago Real também forant feitas nesta
época obras diversds, nomeadamente nos aposentos da Rainha,
depois do incêndio de 1745, e nos aposentos destinados ds
infantas, construídos por cima dos armazéns dd Ribeiid dds
Ndus, que Fr. cláudio da Conceigão diz estarem terminados em
1749.
As encomendas artísticas para a Patriarcal
As encoiuendas de dlfdids litúrgicds pdid a
Patiiaical acompanharaiu as que foram feitas para a Capela de
S. João Baptista, em S. Roque .
Uiud caita uatada de Lisboa, ue 31 ue Outubro de
1743, encũmendavd d Sdmpâio uma fonte bdptismdi pdid a
Pdtiidiũdl, pdid sei colocada na capela já levantadd paia
taĩ fint ein traballios rêferíveis a 1730. A fonte devia sei
piojectâda com a bacia de porfiro coin ornatos meiálicos.
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tampd, bacia para a água lustral e aĩfaias rituais0'3.
0 primeiro projecto foi criticado como sendo uma iná
copia da obra de Carlo Fontana em S. Pedro, rnas d 12 de
Margo de 1744, foi aprovado um dos últimos desenhos
enviados, com o pedido de se reduzirem os orriainentos para
valoiizar o porfiro,- a responsabilidade do projecto pode ser
atribuída a Sdlvi e Vdnvitelli que trabalhavam na época na
Capela de S. João Baptista84. Marie-Thérêse Mandroux-Franga
identificou desenhos pertencentes ao Museu Nacional de Arte
Antiga como representando, não exactamente as Fontes
Baptismais da Patriarcal, tal conto forant realizadas, mas
muito proximas pelos materiais, composigão e decoragão85.
0 trabalho de pedra das pias baptismais (porfiro,
alabastro, jaspe, verde antigo e lápis-lazuli) foi realizado
na oficina de Pietro Paolo Rotolone, e o traballio de bronze
(Cordeiro Pascal, putti, pomba do Espírito Santo) deve-se
Francesco Giardoni, tendo tambéitt aqui colaborado Alessandro
Giusti86.
As alfaias necessárias a cerimonia do Baptisiito
(recipientes pard os sdiitos oleos, vasos e conclid) foram
realizddas em pratd dourddd, por Frdiicesco Smitti, que
tdmbém trabalhou paia S. João Baptista87.
A uecuiacdo du Baptistéiio seiia ainda completada,
peia encomenda ao pintoi Agostino Masucci, de um outio
painel do -(Baptismo de Cr isto», que o mesmo não pôde
termiiidi
, devido a sua doenga, vindo a obra a ser acdbada
poi Sebastiano Conca00.
Ein 1743, com carta de Lisboa de 7 de Julho, foram
encomendadas as grades para a capela-mor e as três maiores
laterais da Patriarcal, e depois, a 31 de Outubro, a grade
uo Bdptistéiio, tudo em bronze dourado8y . As instrugoes de
Lisboa recomendavaiii aos artistas que se inspirassem em
modelos lomanos, da Capeld Sistina do Vaticano e da Capeia
Pauiina do Quirinal. Também no Museu de Arte Antiga, Marie-
Thérêse Mandroux identif icou um desenho (inv.Q no 264) que
deve representar um dos projectos realizados para a
Patriarcal, dado que evoca as grades da Capela Sistina90. 0
projecto def initivamente aprovado, a 15 de Margo de 1744,
ndo se sdbe exdctamente a que capela se destinava.
São conhecidos, pelo Libro delle Cancellate,
Battisterio et altro, os artistas que realizaram estas
obras . As da capela-inor , que iidû seguiram os modelos
enviados de Lisbod, mdiores, cont sete pildstids encimddds
por coinijd, onde nos dids de festa, se fixavam os
candelabros, evocam as de Mafrd, feitds em Pdris, mas as da
Patriarcai mostravdiii umd concepgão decorativa (.a roiudiia».
Sâo de Antonio Arrighi, que cerca de 1730, já tinha
reaiizado obras em prata para a Patriarcdl, e que a pdrtii
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ue 1740 fiuou do servigo de D. João V, tidbdihando quei para
aqui quer para S. Joao Baptista.
As gidues dd Cdpela do Santíssimo foram obra de
Matteu Piroli, as dd Capeia da Sagrada Familia, de Paolo
Zappati, as da Cdpeia da Imaculada Conceigão ue Antonio
Montauti, e as do Baptistério, de Andrea Valddier92.
Ainda em 1743, Antonio Montauti iniciava uin baixo-
lelevo, em mármoie, lepresentando a «virgem com o Menino»,
talvez destinado ao portal da Patriarcal^0 .
0 uMercúrio de Lisboa» informa-nos que, em Dezembro
de 1744, foi colocado na capela colateral do lado da
Epístoia ua Basílica Patriarcal, sobre um altar, um
santuário com portas, feito em Roma, com 873 relíquias de
Santos, em pequenos relicários de prata, postas pela ordem
das Ladainhas dos Santos, e, no dia de qualquer santo
incluído nesse relicário, aparecia um resplendor de prata no
exterior .
Tinham-se tambéiu feito seis confessionários de ébano
e pdu diitdielo do Maranhao, que se colocariam na Patriarcal,
sobre três degrausyí±.
Anteiiormente, a 25 de Setembro de 1744,
encoiiiendara-se em Roma unta estátua em prata da Imaculada
Conceigão, destinddd d capela dd mesmd invocagão existente
na Patriarcal, cujo modelo deveria ser feito por Giovanni
Battista Maini.ou, na impossibilidade deste, por Bidcci,
Giuseppe Lironi ou Carlo Monaldi, escultores que já tinham
tiabdliiado para Mafra. De facto, a prefeiência dada a Maini
jus tificdvd-se poique, de todas as escuituias feitas para
aqueia basíiica, a^ suas foram as que mais tinham
agiadado . A obra devia inspiiar-se ein pinturas de Guido
Reni, Caiio Maratti, Lanfranco, Pietro da Coitona ou Gaulli
e sei fundida nurna so pegayD.
Em 1746, ja Mdini tinhd realizado o modelo e
Gagliaidi preparava a fusao em prata . Por carta de 4 de
Maio de 1748, sabe-se que a estátua da Imacuiada já estavd
pronta para a fundigão em S. Martinello al Monte de Pietd,
nids como d igreja se destinava a ser demolida, Gagliardi foi
obrigado a montai o modelo noutro lugar^0.
A 21 de Maio de 1746, o «Mercúrio de Lisboa» noticia
que tinhaui chegado de Roma doze estátuas dos Apostolos, em
prata dourada, com quatro palmos de altura, uma Cruz
Patriarcal e sete castigais, também de prata dourada99. As
estátuas, assinaladas no coinentário da planta revelada por
Marie-Thérêse Mandroux, estavam colocadas sobre as duas
banquetas do altar-mor da Basílica, e tinham sido realizadas
pelo ourives Filippo Tolfani, segundo projectos de Ludovice.
A mesnia investigadora considera que o candelabio da colecgao
da Biblioteca Nacional ( Inv . nQ D2 R) tenlia pertencido a
esta encomeiida, já que na base tem as armas da Igreja
Patriarcal, sendo o medalhão central dedicado a (-Virgern da
Assungaow , a quem a Patriarcal era consagrada100 .
No ano , de 1747, foi colocado o Baptistério na
Pdtridicdl e também dí se colocarain as grades . 0
uMeieúrio de Lisboa;? de 30 de Setembro de 1747 dá a notícia,
uizenuo que as grades e o baptistério tinham iiiipoitado em
mais de duzentos inii cruzados1^ . Estas tinhani sido expostas
i)Ũ pdldCÍÛ CdppOliÍ-Cdl telli .
Tainbéiti as últimas encomeiidas para Lisboa forarn
expostas no Palazzo delia Piiotta, residência de Sampaio, ein
1749, destacando-se a estatua da «Imaculada» em prata e u
baixo-relevo com a «Virgein com o Menino», em metal, segundo
modelo de Maini, fundidas por Gagliardi e Fiancesco
Giardoni, sendo ambas benzidas pelo Papa10j.
Manuel Pereira de Sampaio faleceu era Civitaveechia,
quando cuidava do embarque destas últimas pegas104. Pelo
«Mercúrio de Lisboa», sabentos que ue Lisboa sairão, em Maio,
duas naus de guerra, para escoltar a que trazia a estátua da
«lmaculada» e outras preciosas alfaias litúrgicas105 . No
entanto, Fr. Cláudio da Conceigão afirma que a Imagem da
Conceigão foi colocada na Patriarcal em 26 de Maio de 1750,
tendo D. Joao V, logo nessa tarde, ido fazer as suas oragoes
diante da nova imagent. 0 mesnto autor afirma que o Papa Bento
XIV a tiniia benzido e, no pedestal estava uma inscrigão, que
assinalava o facto:
Benedictus XIV. Fontifex Maximus hanc Deiparae
statuam Pontificia Benedictine consecravit Kaiendis
Octobris. M. DCC. Á'LIA'.106.
Quando veio de Itália esta iinagent de Nossa Senhora
da Conceigão, segundo Machado de Castro, "por dictaine de
João de Federico'', José de Aimeiua foi encaiiegado ue
esculpir dois anjos pdia eiiquadi'aiem a iniagemi .
Apesar de a Patriarcal com o seu recheio se ter
perdido totalmente no Terramoto de 1755, seria possível
encontrar elementos acerca das alfaias e outras decoracôes
encomendadas em Roma, se fosse encontrado o chamado Album
Weale.
Segundo Marie-Thérêse Mandroux, Manuel Pereira de
Sampaio, mandou reunir num volume os orgamentos das pegas
encomendadas em Roma, a que se juntavam os desenhos das
mesmas. Era um manuscrito in folio de 319 páginas, com a
designagão de Libro degli Abbozzi de disegni delle
Commissione che si fanno in Roma per Ordine della Corte.
Este manuscrito foi enviado para Portugal em Maio de 1745 e
perdeu-se-lhe o rasto até que em 1840 apareceu no mercado de
arte inglês, na posse do livreiro e editor de arte John
Weale. Este, ignorando o seu significado, mandou traduzir os
textos para inglês e publicou-os em 1843 no Weale's Quartely
Papers on Architecture , sem as respectivas ilustragôes.
Deste conjunto havia oitenta desenhos com as obras
encomendadas para a Capela de S. João Batista, e dezasseis
respeitantes a encomendas para a Patriarcal108 . Desconhece-
se de momento o paradeiro deste álbum, mas é indiscutível o
seu interesse para o estudo das obras de arte encomendadas
em Roma para a Patriarcal joanina.
As descrigôes da Patriarcal e do Pago Real
Na ausência do objecto arquitectonico, devemos
recorrer a descrigôes coevas para reconstituir parcialmente




No Dictionnaire Historique de Moreri, o pclcício do
rei de Portugal era coiisiderado de grande beieza e
magiiif icência, com um terrago com vista de rio e mar,
~~t f* û
teiminando no ToiiêdO fiiipinoiU .
Os estrangeiros que passaram por Lisboa tdmbém se
referem a alguns aspectos do Palácio real, embora sem o
descreverem. 0 viajante anonimo de 1730 refere apenas saias
ricas e bem íttobiladas . Mais extensas sao as observagoes
de Merveuilleux, mas suas Memárias Instructivas , que acentua
a comodidade do palácio, cujas paredes no Inverno, erant
revestidas de tapegarias, que se retiravam no Verao. A
noite, era iluminado por enormes candelabros. Os aposentos
do rei e da rainha, segundo o mesmo autor, estavam
"atravancados de moveis de toda a espécie". Refere ainda o
enorme terrago, virado para o Tejo, para o qual davam os
aposentos da Rainha; debaixo deste ficavam os aimazéns da
Casa da índia1--1 .
Foi nesta zona que ent 1745, houve o fogo que
destruiu uma parte dos aposentos da rainha, logo mandada
reconstruir, por ordem de D. Joao V112.
Sabe-se que era muito vasta a colecgão de tapegaiias
do Pago da Ribeira, que meieceu unt estudo a Matos
SequeiraliJ . Se.bem que as tapegarids existentes reiuontdssem
a períodos anteriores , s6 entre 1727 e 1729, a íuanufactura
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uus Gobeiins exportou para a Corte portuguesa pegas no vaĩoi
de 162 mii libras11^.
Nd giavuia realizada por Debrie, em 1747, onde está
repiesentada a ceiimonia do Lava-pés aos pobres feito Por D.
Joåo V, o quai teve lugai numa enorme sala do Pago, vê-se um
conjunto de tapegarias ue gtandes dimensôes, que, pela
presenga de uma caravela em priineiro plano, se podem
identificar com a séiie sobre a chegada dos Portugueses â
índia, realizada no século XVI, pela manufactura de
Tournai113 .
Sabemos tantbém que algumas dessas tapegarias arderam
no fogo do Pago de 1745, segundo testemunho da princesa D.
Mariana Vitoria116.
Quanto ao mobiliário, seria, para além de talvez
excessivo, extremamente requintado, compreendendo mesmo uma
sala decorada, certamente ao gosto rococo, por
Meisonnier117 .
A única posigão discordante é a do Chevalier des
Courtils, o último testemunho anterior, que considera o
palácio formado por um conjunto de edifícios "sem gosto, nem
ordem, nem arquitecturd" , cont excepgão da parte nova que dá
para o lado da Patriarcal, "bela e coiistruída ã íttoderna". Os
apaitaiiientos estâo vazios, sent cadeiras, nem quadros, nem
moveis, apenas ornainentados com tapegarias dos Gobeiins. Em
contrapartida, é o único que refere a existência de lambris
de azulejos118.
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0 testemuiiho mais compieto do que era o Pago da
Ribeira antes do Teiramoto, é o do manuscrito de 1754,
tianscrito por Cauiiĩo Castelo Branco nas suas Noites de
Insomnia
,
talvez iambém obra de viajante estrangeiro. Aqui
se descreve o Palacio e a respectiva historia, desde a época
ue D. Manuel . 0 edifício desenvoivia-se a volta de trés
pátios, pdrd os quais se abriam quartos e saloes, de que se
destacavain a «casa de gala» e a usala dos tudescos», com a
iespectiva guarda alema.
0 upátio da capela», que dava para a Patridrcai, era
rodeado por galerias de arcos sobie colunas, onde, por baixo
uas drcadas, havia tendas e lojas onde se vendiam todas as
preciosidades . Saindo deste pátio por unt portico virado a
Sul, acedia-se a outro, de planta rectangular, tambént
cercado de galerias, sobre o qual abriam as janelas do
quarto das rainhas. Aqui se situava a magnífica torre do
relogio, mandada construir por D. João V, ou sejd d torre
realizada por Canevari. Do lado da Ribeira das Naus,
situava-se outra grande dependência do palácio, "feito á
moderna" e destinado âs Infantas. Trata-se da parte do
palácio que D. João V mandou erguer em Abril de 174 6, de
acordo com notícia do «Mercúrio de Lisboaw119. Ao fundo
desta dependência, havia uma varanda descoberta, eout
balaustrada de márinore lavrado, ent cujos pilares assentavam
vasos de jaspe, com flores.
0 autoi diioiiinto refere-se, ern seguida, a galeria que
dava para o Terieiro do Pago, e teriniiiava no Forte, ínaiidado
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cuiibtiuii por Filipe II de Ebpdiihd e obra do seu arquitecto
Filipe Teizi, obia de grande qualidade como o d'utor não viu
eiu "todo o lêino de Franga", o que comprova a nossa hipotese
de que se tiata tainbém de uin viajante.
Uma varanda de areos dava seiveiitia a Saia dos
Tudescos e, na fachada sui, coinunicava coin outia
uependêiicia, também com gaierias, eiiados e toireôes, onde
residiam notinalinente os infantes, e naquela época, era
habitada pela íainha viúva de D. Joåo V, D. Maria And de
Áustria. Nesta parte se destacavain as antecâmaras, cont
notáveis tapegarids, moveis e pinturas.
D. José habitavd então o Forte, cujas salas
continham o que de mais precioso havia, desde tapegarias
diversas, a quadros de pintores conhecidos, e a moveis
dignos do rei.
A «Casa dos Embaixadores» é considerada a melhor da
Euiopa, afirmagão que so pode ser feita por quem viaja e
está habilitado a comparar.
É também preciosa d Biblioteca, comparável â do
vaticano e d do rei ue Franga, e cujas colecgôes de iivros e
manuscritos se devent a D. Joao V.
Do iado do rio, havia ainda um magiiífico jardim, com
viveiro de aves raras.
Finalinente, o autor anoiiimo de 1754 afirma que D.
João V mandara .construir outia ala neste palácio, que dava
paia o Largo da Pdtridicdl e continudvd dté do tedtro da
opera, afirmagão de considerar para a datagão deste texto,
visto que sdbeiuot. que o teatro dd opeid se indugurou apenas
em Abiil de 1755.
Mais impoitante é a atribuigdO deste coipo "do
famoso architecto Frederico", ou sejd, a Ludovice. o mesmo
dbiia poi dois langos para o Largo da Patriarcal, tendo ao
centto de cada uin, um pôrtico grandioso, ladeado por grossas
colunas de ítiármoie , com capitéis coríntios. 0 testo do
edifício era de cantaria, "com oculos romanos na cimalha".
Na verdade, esta descrigao permite identificai este corpo do
Pago Real cont o que resistiu parcialmente ao Terramoto e foi
representado na gravura de 1757, de Jacques Philippe Le Bas,
1 9 fi
Flace de ia Patriarchale1^^
,
na qual se vêent claramente um
dos porticos e os referidos oculos elípticos na cimalha. É
possível também que sejam as colunas de um destes porticos
que foram aproveitadas para a Igreja de S. Domingos.
Finalmente refere o mesmo autor a passagem para o
teatro da opera, considerada pela qualidade dos mármores "a
mais arrogante e magestatica obra de Lisboa". Por cima,
ficava uma capeld feita pard uso pdrticular dos Patriarcas,
â iinitagão dd que os pontífices têm em Roma, ainda nao
concluída, nids notável pelo emprego de materiais nobres,
como os jaspes, vermelhos, negros e brancos121.
Estes pormenores deiuonstram claramente que os
projectos de Pago Real e Patriarcal de D. Joao V foram
continuados por seu filho D. José, mantendo a mesma
preocupagåo de seguir os modelos da Rottta Pontifícia.
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A Fatriarcai e o Fago Reai segundo os autores do
século XIX
No sécuĩo passado, ainda permaneceu o euo da
granuezd da Patriaical nalguns escritores que se debrugâiam
sobie o petíodo joanino, embora baseando-se eiu testemunhos
esciitos du século XVIII, noiueadameiite o de Inácio Barbosa
Machadolzz e o de Joao Baptista de Castro1^. Assim, Ribeito
Guimatães, no voluine IV do Sumário de Vária Histôria
, íesume
o texto do primeiro daqueles autores sobte a procissão do
Corpo de Deus e transcreve alguns excertos, com a descrigão
da Patriarcal, e, no volume V, transcreve a passagem
referente aos sinos-1^. Esta passagem, assim como a
referente aos castigais e cruz de Arrighi, sao repetidas
por Manuel Bernardes Branco125.
Vilhena Barbosa, nos seus «Fragmentos de um Roteiro
de Lisboa (inédito)», fala não so das obras feitas por D.
João V, como da sua continuagão na época de D. José,
conciliando-se esta informagão com o que é dito pelo autor
anoonimo traiiscrito por Camilo126:
"El rei D. João V . . . resolveu-se d reformar os seus
pagos dd Ribeira e a Capela Real. Os pagos foram muito
aformoseados tanto na disposigão e ornatos das salas, como
na arquitectutd exterior das suas diferentes fachadas. A
capela foi leconstruida, aumentada e decorada por tal ínodo
que ficou um grande e lico templo, digno de acomoddt neĩe
essa esplendidd instituigdO que assemelhou Lisboa a Roma nas
suas festas reiigiosas. Com estas obras desapareceu o Largo
da Tanoaria; metamorfosearam-se os edificios que o cercavam
e também mudou de forma o antigo pátio da capela.
No seguinte reinado, operou-se neste sitio outra e
muito importante transformagão, primeiramente com as
demoligôes e edificagôes que se fizeram em 1751, para o
estabelecimento do Cabido, ou Sacro colégio patriarcal, de
administragão da fazenda, e arrecadagão do tesouro ou guarda
joias daquela santa igreja; depois em 1753 [sic] com a
fundagão do vasto e magnifico teatro régio que o terramoto
destruiu ao cabo de um ano da sua inauguragão; e finalmente
em 1754 em que se comegou a grande obra da nova calgada de
s. Francisco. Esta calgada que principiava junto â capela-
mor de Patriarcal, no largo que se estendia em frente deste
templo e que havia pouco fora ampliado e denominado Praga da
Patriarcal, foi também destruida por aquele cataclismo antes
de se concluir.
"127
Júlio de Castilho, em "0 Pago da Ribeira", reproduz
textos do estrangeiro anonimo de 1730, de Fr. Cláudio da
Conceigão e de Camilo Castelo Branco, mas refere-se
sobretudo a elementos decorativos; fala ainda da Torre do
Relogio de Canevari e das prováveis obras que se seguiram ao
incêndio de 24 (e não de 14) de Dezembro de 1745. A
propôsito da Livraria informa "que mal cabia em uma grande
sala no edifício chamado o Forte" (ou seja, o torreão,
mandado construir por Filipe II). Diz ainda, na esteira de
D. Antonio Caetano de Sousa, que D. João v a aumentou com
milhares de volumes, entre os quais se contavam manuscritos
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e euigoes raras. Faia ainda na pintura existente no Palácio:
tectos pintados por Quillard, nos salôes ue iecepgão, e uma
coIecgdO dos tetratos das filhas de D. José, por Vieira
Lusitanûií:o .
Ainda iio século XIX, Guilheime Rodrigues, na tevista
«0 Recreio», num artigo intitulado "A Capela dos Pagos Reaes
e a Patt iarchal de Lisboa" conta-nos toda a liistoiia da
capela real, desde a sua instituigão pelos suevos, a
formagão da Basílica Patriarcal por D. Joao V, até a sua
integragão na Sé de Lisboa em 1834, seguindo sobretudo os
textos de Fr. Cláudio ua Conceigao e de João Bautista de
Castro129 .
Finalmeiite, já no século XX, Joao Paulo (Mário)
Freire no seu "Roteiro da Baixa antes de 1755" ajuda-nos a
esclarecer alguma coisa acerca da localizagão da Patriarcal,
informando que determinadas ruas desapareceram para "dar
lugar as reais", como as ruas do Arco do Ouro, da Tanoaria,
da Trabuqueta, o Beco das cruzes e a rua da Torrrinha, mas
surpreendeiitemente dá para esse desaparecimento uma data -
1714 - que julgamos errada, pois as demoligôes na Tanoaria
fizeram-se sobretudo na década de 40, pelo que supomos seria
1741 a data provável130.
Para os iimites da Praga da Patriarcal, ou Pragd da
Santa Basílica, segue Vieira da Silva ent As inuraihas da
Ribeira: "os seus lintites eram os seguintes: ao noite a
muidlha de supoite dd c de S. Frdncisco, que em 17 54
comegou a ser i econstituída; ao poente e ao sul,
depenueiicias du Fago Real, formando a do poente uiu ângulo
íecto até ao iiicotpotado monte; ao oriente a fachada com a
poita priiicipal da Igreja Patriarcal, tragada aqueia eui
uitecgão peipeiidiculai a da Rua da Caicetaria, e
sensiveiinente na posigão determiiiada pelas fioiitarias dos
iiiodernos edifícios da Igreja ue S. Julião e da Câmata
Muiiicipai de Lisboa" .
Os vestígios da Fatriarcai e do Pago Reai
Do Pago Real, nada chegou até nos e as vistas
panordinicas de Lisboa, além de pouco exactas, dão destaque
aciiud de tudo do uTorreao» da época de Filipe II e a facliada
para o Terreiro do Pago, enquanto as obras do tempo de D.
Joao V se desenvolveram para os lados da Calgada de S.
Francisco.
Assim, a gravura inglesa representando Lisboa antes
do Terramoto de 17 55131 não é muito exacta: o nQ 21,
indicado como Palácio do Principe parece identif icar-se, não
com o corpo construído na década de 40, mas antes coitt o
Falácio dos Condes da Ribeira, de facto adquirido por D.
JOdO V.
Quanto â Capela Reai, indicada cont o número 29,
parece-nos ntuito recuada em relagão ao Palácio Real e
desviada para o lado direito. Além disso, a tone de
coroamento bulboso, evoca o Barroco Germdiiico, o que nao é
de estranhar, pois, como acima disséntos, é uocuittentaliueiite
atribuível a Carios Mardel .
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Quanto â «Vista do Pago da Ribeira antes do
Terramoto de 1755», assinada por J. AnQ dos Reis Zuzarte, e
exposta no Museu da Cidade132, parece-nos mais digna de
confianga e condicente com as plantas existentes. Aí se vê
claramente a rua que atravessava o palácio e as duas torres,
a indicada com a letra C - a Torre do Relôgio de Canevari -
e a indicada com a letra D - a "Torre da Patriarcal, a do
sino grande", portanto a que foi inaugurada em 1743, embora
ainda incompleta.
Do Museu da Cidade fazem ainda parte três plantas,
numeradas de 1 a 3 , onde sâo visíveis as alteragôes no
espago envolvente da capela e a regularizagão do Pátio e da
Praga. Além disso, comparámos estas três plantas com a
reproduzida por Júlio de Castilho133 e verificámos que esta
ccrresponde precisamente â planta nQ 3. De destacar, na nQ
2, a escada de acesso â Patriarcal, que seria a realizada
pcr D. João V. Também comparando as três plantas se entendem
as compras de casas para demoligão e criagão de um espago
mais digno.
Da colecgâo de desenhos da Biblioteca Nacional de
Lisboa faz parte uma planta, feita depois do Terramoto de
1755, mostrando o local da Patriarcal, ao lado do Pago da
Ribeira, assim como as acomodagôes do Patriarca, dos
Principais, e o tribunal da Congregagão Camarária134 . Esta
planta é completada pela que foi revelada por Marie-Thérêse
Mandroux-Franga e que representa a Basílica Patriarcal135 .
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Na primeira planta é visível a porta que se abriu no
lado do Evangelho e que domina um largo átrio. Esta porta
tinha acesso por escadas que se iam estieitando até chegai a
um patim, do quai partiam dois langos divergentes que
conduzidin â entrada lateral da Patt iarcal136 .
Do lado oposto, é visível a entrada principal da
Patriareal, do lado da Epístola, com acesso por uma escada
de dois langos . Ao fundo. estava o pátio "â maneira de
claustro". Este pátio comunicava com o palácio.
A Capeld da Conceigão e a sacristia sao
iiidependentes da Patriatcal, sendo a priineira perpendicular
ao iadu da Epístola e a segunda paialela a nave.
Na planta da Basílicd, conf irma-se a profundidade da
cdpela-itioi , equivalente a nave da igteja, o coro situado a
meio da uave principal e os oito novos altares nas naves
iateiais. Faltam infelizmente os algados, mas a comparagão
destas pidiitas coui o texto de Barbosa Maehado, mostra a sua
vei auidade .
Finalmente, da uolecgåo do Museu dd Ciddde, fdz
aiiiua pdtte um conjunto de gravuias que nos mostram o
aspecto de alguns edifícios depois do Terramoto. Destes se
destdCd uA Ptdga da Pattiaicai depois do Terramoto» de Ja.
Ph. Le Eas, datada de 1757lj7. É um pouco difícil telacionar
o que é i epresentado com a planta, dada a irregularidade da
praga e o facto de os edifícios apresentados se organizarem
em diiguio recto. Mds o importante é d leitura do tiecho
diquitectoniuo de pé, que coincide exactamente com a
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descrigão transmitida por Camilo Castelo Branco e que se
refere ao corpo construído por D. João V, de que dois langos
se abriam para o Largo da Patriarcal, tendo ao meio um
pôrtico grandioso, ladeado por grossas colunas, todo
construído em cantaria e "com oculos romanos na cimalha"138.
De facto, os dois corpos visíveis na gravura têm
três andares, sendo o terceiro mais elevado, tratado â
maneira de piso nobre, como aliás também acontece nos
torreôes de Mafra; no coroamento do terceiro piso, aparecem
ôculos elípticos, que igualmente surgem em tøafra, embora
recuados. Tudo isto confirma a atribuigão a Ludovice, feita
por camilo. As janelas dos pisos inferiores são mais
simples, mas a do terceiro piso é coroada por uma cornija e
tem uma almofada na parte inferior. Nos cunhais, é visível a
cantaria rusticada, nos pisos inferiores. Quanto â porta, é
de arcc de volta perfeita, ladeada por duas colunas,
aparentemente coríntias; esta porta liga-se ao janelâo
central superior por uma balaustrada. A janela, também
ladeada por colunas, é encimada por um arco de volta
perfeita, â maneira de frontão, em cujo tímpano se vê um
medalhão. 0 portico abrange os dois pisos inferiores e a
janela corresponde ao terceiro piso.
Seria deste portico, que pouco sofreu com o
Terramoto, que foram aproveitadas as colunas que se
encontram actualmente na porta principal da Igreja de S.
Domingos? Provavelmente sim.
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Segundo Júlio de Castilho, das obras de D. João V,
resta ainda a «porta das galés» no Arsenal da Marinha.
Estas aproximagôes são igualmente feitas por Robert
C. Smith, que, no entanto, considera que os dois trechos do
palácio correspondem "ao exterior da Capela Real"139, o que
não nos parece provável, dado o carácter evidentemente civil
do edifício representado na gravura e também porque sabemos
que houve uma ampliagão desta zona do Palácio, durante a
década de 40.
Da referida «porta das galés», não encontrámos
referência em nenhum outro autor.
A descrigão pcssível do interior da Patriarcal
A basílica Patriarcal divide-se em três naves, sendo
a central mais larga e alta, apoiada em pilares de secgão
quadrada, o que a aproxima de certas igrejas de três naves
do período maneirista. 0 aĩgado era composto pelas arcadas,
revestidas a mármore, e janelas que iluminavam a Igreja.
Entre as janeias, viam-se pinturas de autores do século
XVII, representando santos nacionais, como s. Dãmaso, os
Mártires de Lisboa, s. Gongalo, S. João de Deus, Santa
Engrácia, Santa Isabel e Santa Senhorinha. Todos estes
quadros tinham molduras de talha dourada. Mais acima, corria
a cimalha, sobre a qual assentava a abobada de bergo,
pintada com grotescos dourados sobre fundo branco.
0 arco triunfal era revestido de talha dourada. A
capela-mor, de comprimento e largura iguais ao corpo da
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igreja, permitia assim a celebragão das complexas liturgias
a imitagao de S. Pedro de Roma.
Nas paiedes da capeĩa-tnor, viam-se quadros com
moiduras de "miudos e delicados lavores de talha uourada" -
taivez de estilo rocaiile. Os quadros representavam cenas da
vida da Virgem, e debaixo deles, as paredes estavam cobertas
de telas franjadas a ouro.
0 altar etd "d lomana", com profusão de dourados, e
o pamel tepieseiitava a «Assumpgão da Virgem», obra de
Vieira Lusitano, que £ora encomendada pelo proprio soberano,
como o pintor afirma no seu poema autobiográf ico:
"E mais aquella notavel
Idéa do Entroncaiuento
Da Divina Mae assunta
Coui o Saivador do Univeiso
Assumpto, que aqueĩe Magno
Fidelissimo Primeiro
Deu vucalinente ao seu nobre
Pintot e delle o vio feito"140.
Deste quadto existe posbivelmente o desenlio a
sanguínea sobre papel, que mostra Deus de bragos abertos, a
leceber a Virgem que se eleva ao céu mais abaixo, numa
composigão dominada pela diagonal141 . sobre o altar estava
um docel de teĩa branea, franjado a ouro.
*as naves iaterais tinham ds pdiedes revestidas ue
siliiares de azuiejo. É um tantu suipteeiidente a presenga do
azulejo num tempio decorado "a roinana" . Estes azulejos foram
colocados pûsteriormeiite a morte de D. João V e nem sequer
teinos a certeza de que foram eiicomeiida deste rei. Na
verdade, segundo Vergíĩio Correiaiílz, Bartolomeu Antunes,
que faleceu ein Lisboa a 15 de Margo de 1753, no seu
iestamento, onde se declata "mestre do ofício de
Ladrilhador
"
, depois de encomendar a alina a Deus, mencionar
os seus oito filhos e instituir vários legados pios,
acresceiita :
"Declaro que eu estou fazendo, ou por 111.2 orde a
obra de Azulejo e Ladrilhos da Santa Bazilica Patt iatchal ,
por conta da q. tenho recebydo a q.a de dous mii cruzados
as quaes se ievaraô ein conta no ajuste final da mesma obra
de que meo f.Q AntQ Antunes dará conta''143.
Vergíliu Correia identificou esta obia com os
azulejos da Sé de Lisboa, que eram de facto antet iores11*4 .
A obtd em que £at toiomeu Antunes tiabalhava, eta, assim, a
da Edsílica Patriarcai, que segundo a descrigao de Barbosa
Mauhado, ti.iha de facto, azulejos.
Os teetos, das mesmas naves laterais, apainelados,
iiiosttdvdin pintuids de grotescos. Erarn iluminadas
directamente por janelas fronteiras ås arcadas.
Em cada uma destas naves, foram colocados, na década
de quarenta (antes da Sagragão), quatro altares, igualruente
va maneira de Roma", com painéis pintados, ladeados por
colunas, íepiesentando a vida e milagies de santos veiierados
peia Casa Real Portuguesa. Eram também coroados por uocéis e
nas cimalhas tinham cartelas revestidas a ouro. Estes
quadros seriam da autoria de Vieira Lusitano, que desde 1733
fora nomeado pintor régio, comegando por executar encomendas
para a Pattiaical145 .
A capela colateial do lado do evangelho era dedicada
ao Saiitíssimo Sacramento e aqui se encontravâitt as estátuas
de prata importadas de Ronta.
Freiite â capela-mor estavain as tribunas reais e,
debaixo uelas, existiam três pottas de comunicagão com uina
galeria que uonduzia ao interior do palácio.
As obras realizadas na Capela Real no tempo de D.
Jôdû V ueveiit ter-se conceiitrado no alargamento da capela-
mor, com vista a seivir as liturgias pontificias, e na
colocagão uos oito novus altates nas naves latetais. Foi
também tiansformada a capela do Santíssimo . Podem, nu
entanto, tei tido maior amplitude, já que, segundo o titual
ua igtejd romana. uma igteja peide a consagragão quando se
recoĩisttoi totalmente1 6 .
Além disso, leoidenou-se o espago envolvente da
Basilica e Palácio, com a lealizagão da Praga da Patriarcal
e d cunsiiucdu de um novo cotpo do pdlácio real. Este e, sem
qualquer dúvida, da autoria de Ludovice. Quanto â decoragão
inteiior da Fatriarcal, ridũ apenas retábulos e estátuas de
santos, maquinetas e banquetas de altar, julganios que foi
importada de Roma, tal como a capela de s. Joao Bdptista que
é igudlmente um espaco interior. E tal como acoiiteceu
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rexativamente a esta, é provável que viesse um modelo
Roina, eom a situagao dos altares e respectiva decoragao.
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1.2. Mafra - um caso específico de fundagão régia.1
Cronologia dos principais factos da histôria do
Convento de Mafra
Duas razôes são apontadas pelas fontes da época como
estando na origem da construgão do Convento de Mafra,
qualquer delas justif icando-o pelo cumprimento de um voto:
-
a mais divulgada prende-se com a falta de um
herdeiro, e assim o edifício surgiria como agradecimento
pelo nascimento do primeiro filho (D. Maria Bárbara), apos
alguns anos sem descendência;
-
a segunda versâo diz que o rei agradeceria desse
modo o ter-se libertado de uma doenga.
Os dois factos são mais ou menos contemporâneos : em
Junho de 1711, fci descoberta uma grave doenga em D. João
2
V" . Quase simultaneamente a «Gazeta» de José soares da Silva
noticiava, em 15 de Julho de 1711, que a rainha se
encontrava "pejada"3 e, precisamente cinco meses depois,
anunciava o nascimento da princesa4.
Na verdade, a razão que levaria o rei a fundar um
convento está indissoluvelmente ligada â da escolha da vila
de Mafra para construgão do mesmo, e esta ideia já não era
nova.
De acordo com Fr . João de S. José do Prado, o
cronista da sagragão, D. João Luis de Meneses para "bem
espiritual dos moradores da Villa de Mafra . . . intentou no
anno de 1622 edificar na sobredita Villa hum Convento â
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nossa Provincia da Arrabida . . .
"D
, intengão que não chegou a
concretizar .
O mesmo tentou um seu descendente, o Visconde de
Vila Nova de Cerveira, D. Tomás de Lima Noronha e
Vasconcelos, estribeiro-mor da Rainha, que tinha a sua
quinta em Mafra. De acordo com José da Cunha Brochado, "este
foi o motivo de lá se fazer a egreja dedicada a Sto Antonio,
pcrém o milagre de haver filhos, foi o dizer o duque de
Cadaval, D. Jayme de Mello a ElRei "que, que trabalhasse a
Rainha, para ter filhos, que era obrigada a isso..."6.
Na verdade, já em 1705 o visconde recebera na sua
quinta dois frades arrábidos, mas o Desembargo do Pago nâo
lhe autorizou a fundagão do convento, "por estar o Reyno
cheyo de Conventos mendicantes"
, nas palavras de Fr. João de
S. José do Prado, o que não nos surpreende já que os
ccnventos da Regra de S. Francisco proliferaram em Portugal
nos séculos XVII e XVIII.
Era portanto necessária uma razão muito forte, para
cue esta situagão se alterasse. E essa foi o facto de, três
anos depois, "e outros tantos que ElRey era casado, e não
tinha successâo", estarem numa sala do Pago, que chamavam da
C-alé, o Cardeal da Cunha, entâo Bispo Capelão mor, e o
mordomo mor e então Conde de Santa Cruz, D. Martinho Martins
Mascarenhas, quando surgiu Fr. Antonio de S. José, a quem
pediram que encomendasse o rei a Deus
, para que Lhe desse
filhos e successão ao reino, ao que o frade arrábido
redarguira misteriosamente : "Ele terá filhos se quiser"1 .
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Alguns dias depois, a cena repetiu-se e, pedindo-lhe
o Cardeal da Cunha que se explicasse, disse o frade "que
ElRey teria filhos, se fizesse voto a Deus de fundar hum
convento dedicado a Santo Antônio na villa de Mafra"Q .
Nâo sabemos se o frade estaria instrumentalizado
pelo Visconde de vila Nova de Cerveira, como o pretende
Alberto Pimentel9.
A verdade é que os reis fizeram o voto e, quando Fr .
Antônio de S. José faleceu, a 9 de Margo de 1711, já a
rainha comegava a ter sinais de gravidez.
Esta é a versão da historiograf ia oficial do período
joanino, tambám confirmada por D. Antonio Caetano de Sousa,
na sua Histôria Genealôgica da Casa Real Portuguesa, que
afirma: "Foy c notivo desta obra hum voto, que havia feito
de edificar hum Mosteiro aos Religiosos Capuchos da
Provmcia da Arrabida, em honra de Santo Antonio, se pelos
seus rcgos alcangasse de Decs a desejada sucessâo, que havia
mais de dcus annos se esperava depois do seu Augustissimo
C :n scL'c i o"
Uma versâo diferente é dada por outros autores, como
Charles Frédéric de Merveĸ^lleux, que ao passar por Mafra,
conta que o rei mandou construir o convento "em cumprimento
de uma promessa feita numa grande aflicâo. (...) Este
Frmcipe sofria de uma grande enfermidade que Ihe causava um
total esgotamento de forgas. 0 seu médico ... quis refazer o
rei de tal esgotamento com um remédio por tal forma
corrosivo que pôs o enfermo â beira do túmulo. Foi então que
Sua Majestade fez o voto de fundar um convento destinado â
comunidade mais pobre que houvesse na Europa"11.
Nâo esquegamos que Mervev.illeux escreve em 1738,
evocando a sua passagem por Portugal em 1726 e o seu relato
não será tâo fidedigno como o dos cronistas oficiais. Além
disso, a igreja do Menino Deus, em Lisboa, anda ligada a
voto idêntico, pelo que logo em 26 de Setembro de 1711 foi
dado o alvará, concedendo a licenga para a fundagão, em
Mafra, de um convento franciscanc, para treze frades.
Posteriormente, a dimensâo do convento foi ampliada,
sucessivamente para quarenta, oitenta e, finalmente,
trezentos frades1--.
De como se passou de um edifício tão modesto para
uma cbra tâo grandiosa, nâo há factos concretos que o
expliquem, a nâo ser o desejo do proprio rei e, talvez o
conselho do homem que desde logo surgiu ligado ao projecto
-
Ludovice .
Uma tradigão, que surge logo nas primeiras fontes, e
que tem levantado alguma polémica, diz que D. João V
escolheu a planta de Mafra entre várias que lhe tinham sido
apresentadas . Esta é a versâo do duque de Cadaval, que logo
em 1730 afirmara: "Mandou elRey fazer varios riscos, e
rezolveo que se ezecutasse o que fez João Federico Ludovici
Allemão de nagão official de Ourives da prata, ... e pella
sua Ccriozidade insigne Architecto"13 . Também o cronista da
sagragão, Fr. João de S. José, diz exactamente o mesmo:
"Muitas, e varias foram as plantas de Igrejas, que por ordem
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d'ElRey se fizerão, porem entre todas mereceo ter o primeiro
lugar no seo agrado a de João Federico Ludovici, Tudesco de
Nagao"1A .
E não podemos deixar de acentuar que Frei João de S.
José é um homem rigoroso quando descreve as cerimonias da
sagragåo, indicando o nome de Antonio Baptista como mestre
da obra que ajudcu a fazer o cimento necessário. Sabemos que
este Antonio Eaptista era o filho e sucessor do primeiro
mestre da obra, o milanês Carlos Baptista Garvo . Se sabia o
r.ome do mestre dos pedreiros, como ignoraria ele o do
arquitecto responsável pela planta?
Mais tarde, Cyrillo Volkmar Machado foi responsável
pela lenda de um hipotético concurso entre Juvara, Canevari
e Ludcvice, de que este saira vencedor, gragas â pressão dos
Jesuitas^J. Hipotese na verdade bastante improvável, quando
se sabe que Juvara esteve em Portugal já em 1719, dois anos
depois- da sagragâo, e fizera sim, os projectos para um Pago
Real e Patriarcal em Lisboa, enquanto Canevari s6 estaria
er.tre ncs em 1728, trabalhando nas obras do Pago Real e do
Aqueduto.
As dúvidas surgem devido a desconhecer-se a formagão
artística de Ludcvice, de que adiante falaremos, como também
nâo se sabe de quem seriam ef ectivamente as outras plantas -
embora se pressuponha que fossem de arquitectos nacionais,
como o Padre Tinoco - e porque se passou de um modesto
convento para um edifício de tão grandes dimensôes.
De seguro, sabe-se que logo partiram três religiosos
para Mafra e fizeram pequenas celas para se acomodarem.
0 rei encarregou Antônio Rebelo da Fonseca da
escolha do lccal e, ao fim de dois anos, optou-se pelo sítio
do Alto da Vela, a 234 metros de altitude e fronteiro ao mar
da Ericeira, um pouco distante da vila, para nascente.
Do que se passou entre 1713 e 1717, não há muitos
dados concretos, a r.âo ser relativamente å chegada, em 1716,
dcs 400 a 6oo oficiais encarregados de abrir os alicerces16,
nas a (íGazeta de Lisboa» de 9 de Setembro de 1717 noticiava
a visita do rei a Mafra, "a ver hn sitio para hu Convento de
Capuchcs Arrabidos que alli quer fundar"11 .
A primeira pedra viria a ser langada a 17 de
Kcvembrc de 1717, para o que foi construída uma igreua em
m-ideira, que os ver.tos derrubaram, tendo de se construir
rapidamente outra, para que a cerimonia se realizasse.
A pedra fundamental era eir. mármore de Carrara, com
uma inscrigâo, e debaixo da mesma foi cclocada uma arca, com
doze medaihas, quatro de ouro, quatro de prata e quatro em
metal, e:n que estavam esculpidos a igreja e ccnvento.
Parece nâo haver dúvidas de que esta cerimonia se
refiria já a um grandioso empreendimento régio, cujos planos
foram desde o princípio, de Ludovice, e de que a Basílica
nâo sofreria quaisquer alteragôes18 .
No er.tanto, nas referidas medalhas, e de acordo com
Fr. Cláudio da Ccnceigão, via-se "o sumptuoso Templo (...)
mcrtrando r.a perspectiva duas altas torres nas ilhargas, no
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meio o zimborio, as portas do Templo para o poente, e o
Convento da parte esquerda, por assim estar nesse tempo
delineado"19 .
Segundo o mesmo Fr. Cláudio, a dada altura, e de
"forma intempestiva" , o rei decidiria passar de um convento
de oitenta frades (o que estaria representado nas medalhas)
para um "de trezentos Frades, recolhida toda esta ir.aquina
dentro em hum Pãlacio"2® ,
Antonio Filipe Pimentel que acompanha todo o
processo, entende que essa alteragåo se terá verificado, por
volta de 1721/22, depois de falhado o projecto da
Patriarcal, em Lisboa, com projecto de Juvara21, com o que
estamcs de acordo, pensando nos que essa alteragão se terá
dado em virtude da influência de Ludovice junto do rei, que
ccnvenceria, perante desenhos e exemplos rcmanos, a fazer em
Mafra o que nâo fizera em Lisboa: uma basílica equivalente a
S. Pedro de Roma, um palácio e, enfim, o conventc, mas â
escala régia. Mafra teria na verdade crescido do diálogo de
D. Joâo V e de Ludovice e da análise de muitos projectos de
igrejas romanas, então pedidos para Itália, como está
demonstrado pela correspondência publicada por Ayres de
Carvalho---- .
0 entusiasmo de D. João V pelas obras de Mafra está
demonstrado pela frequência com que visitou as mesmas,
fazendo muitas vc-zes questão de aí passar o seu
aniversário23 .
o
Por essa mesma razãc decidiu D. João V que a
sagragão teria lugar no ano em que o dia 22 de Cutubro
calhasse a um domingo, como previam os rituais ca igreja
romana, o que se verificaria em 1730. Apesar do atraso das
obras, intensif icaram-se os trabalhos a partir de Junho de
1729, data em que se mandaram vir de todo o reino,
carpinteiros, pedreiros e outros trabalhadores não
especializados; de Junho a Outubro de 1730, estavam
registados na obra de Mafra quarenta e cinco mil pessoas,
além dos sete mil soldados de infantaria e cavalaria, que
colaboravam no desentulhar dc monte e em desbastar as
pedras^ . Daí que também esses trabalhadores fossem
obrigados a trabalhos quase forgados, o que já na época foi
objecto de críticas, como nos mostram documentos
recentemente publicadcs por Antônio Filipe Pimentel25.
A 22 de Outubro de 1730 teve, pois, iugar a
cerimônia da sagragãc, detalhadamente descrita por Fr. Joâo
de S. José do Prado26.
As cerimonias de facto, surpreendem-nos , por um
lado, pelc seu fausto, por outro, pela humildade e devogão
com que o rei a elas assistiu.
A historiografia recente tem dado especial relevo ao
papel que determinadas cerimônias oficiais representam como
imagem do poder, arrastando consigo a participagão de
diversas artes . Este espectáculo do poder consagra aos olhos
da populagâo a excelência das pessoas régias, como do poder
espiritual, e contribui de certo modo para a sua
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legitimagão. Através da «festa barroca», profana e /ou
religiosa, os senhores fazem parte de um mundo inacessível,
pela sua pujanga, pela sua riqueza, pelo deslumbramento
causado. Para o povo, este mundo so é acessível num paraíso
prometido, depois da morte, mas já é um privilégio concedido
pela magnanimidade dos senhores, poder participar dele,
assistindo a estas festividades . A pompa dada â sagragão de
Mafra procuraria fazer esquecer todo o sofrimento imposto
aos trabalhadores para que ela fosse possível, fazendo ao
mesmc tempc crer que, de algum modo, o terem tornado
possível este cerimonial, os aproximaria mais de Deus e do
Paraíso desejado.27
A duracão das cerimonias da sagragão depende da
grandeza da igreja, do número de altares que a mesma possui
e da grandiosidade que se quer atribuir ao acto.
A escolha dos participantes era de primacial
importância e, assim, para além do Patriarca D. Tomás de
Almeida, a quem, por direito, cabia a sagragão do altar-mor,
D. Joâo v convidou o Cardeal da Cunha, inquisidor Geral, e o
cardeal da Mota, os quais chegaram â vila logo a 18 de
Outubro, acompanhados de "numerosas e luzidas comitivas"2Q .
Comegava assim o espectáculo do poder, a «festa barroca».
A estes se juntaram o bispo de Leiria, D. Álvaro de
Abranches, o bispo de Portalegre, D. Álvaro Pires de Castro,
o bispo de Patara, D. Fr. José de Jesus Maria, e o bispo de
Nanquim, D. Antonio Pais Godinho, para fazerem as sagragôes
dos altares.
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No dia 19, pelas cinco da tarde, chegava D. João V,
acompanhado do Principe do Brasil, D. José,
e do infante D.
Antonio, "que vinhão em huma vistoza berlinda acompanhados
de hum trogo de cavallaria de 50 cavallos
commandados por
Joseph Bernardo de Tavora, irmão do Conde
de S. Vicente, e
2 9
de varios criados, e mogos de Estribeira"-- .
No dia 20, pelas três da tarde, chegou finalmente o
Patriarca de Lisboa, D. Tomás de Almeida, "com o seu estado
costumado em fungoens publicas, precedendo-lhe o Meyrinho
geral, e os officiaes de Camara desta Villa,
todos montados
a cavallo, e da mesma sorte o seguio o Crucifero
com a Cruz
Patriarcal, e logo sua Illustrissima Reverendissima
em o seu
coche, ao quai acompanhava outro de estado, e mais quatro
de
criados de sua comitiva"u0 .
Vieram ainda os Cônegos e Dignidades da Igreja




Encontravam-se assim em Mafra as personagens
principais do espectáculo que se iria desenrolar
nos dias
seguintes. 0 aparato das chegadas, e mesmo o
seu
espagamento, contribuía para preparar o climax do
acto - a
sagragâo .
A cerimonia comegava, de facto, de véspera, no dia
21, com a Vigília e jejum quer do consagrante, quer
da
comunidade, que pedia a sagragão.
A preparagão desta durou, na verdade, todo
o dia
anterior, desde as nove da manhã, e prolongou-se
com a
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vigília nocturna, estando a igreja e dependências
devidamente decoradas para o efeito32.
A cerimonia da sagragão comegou entre as 4 e as 5 da
manhã do dia 22, ao som de tambores e clarins e com formagão
da Infantaria e Cavalaria.
Ãs cinco da manhã chegaram o rei e principe D. José
e os infantes D. Antônio e D. Francisco, o Patriarca, os
conegos e os cortesãos. Das seis para as sete, foi a vez da
Rainha, princesa D. Mariana Vitoria e infante D. Pedro, que
tinham ficado em Belas.
Enquanto aguardava o início das cerimonias, na Sala
da Bengão, o rei recebia cumprimentos pelo seu aniversário.
Seguiu-se finalmente a sagragão, segundo as práticas
do ritual romano. So depois da Missa de Pontifical e da
comunidade cantar no coro as horas de sexta e noa, se
dirigiram ao refeitorio, onde , em extremo acto de humildade,
o rei e principes distribuiram os primeiros pratos a toda a
comunidade .
Ainda não eram nove horas da noite, voltaram ao coro
onde foi pregado um sermão, se cantaram vésperas e veio o
bispc de Leiria fazer a sigilagão das relíquias para o altar
que seria sagrado no dia seguinte. A meia-noite, cantaram-se
matinas e as cerimônias terminaram âs três da madrugada,
apés 23 longas horas, a que o rei assistiu sempre
acompanhado pelo irmão d. Antonio, já que o Principe D. José
se sentira mal durante o sermao e fora obrigado a retirar-
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Cerimonial idêntico, embora comegando um pouco mais
tarde, se manteve até ao oitavo dia, com a sagragão de cada
um dos altares da Basílica3 .
Finalmente, na tarde de 29 de Outubro, D. Antonio
retirou-se para a Corte, mas D. João V ainda permaneceu em
Mafra até 53 feira, 2 de Novembro, dia em que se despediu do
Guardião e religiosos, para regressar â Corte apenas por um
dia, já que sábado â noite veio aasistir âs matinas, pela
manhã de domingo ouviu missa, assitiu â profissão de novigos
e, finalmente, regressou â Corte .
Lenta, complicada e fastidiosa, a cerimonia da
sagragão era um espectáculo de grandeza dirigido aos
sentidos de quem assistia, pela riqueza dos paramentos, pelo
brilho das alfaias, pelo tremular das veias â noite, como
pela música, os cánticos ou o repicar dos sinos, tudo
acompanhado do perfume dos incensos . Espectáculo do poder
espiritual, a que o rei assistia como humílimo crente, e a
acentuá-lo o ter servido â mesa os religiosos, no dia da
sagragão. Mas humildade sô aparente, já que, ao colocar-se
nesta posigâo, o rei controlava também, sob o seu poder
abscluto, o poder enorme da Igreja e desta ordem que tanta
importância tinha nos seus reinos «d'aquém e d' além-mar» .
Tal como o palácio envolvia o convento35, aparentemente
dominado pela basílica, ao centro, também D. Joâo V envolvia
a Igreja com a sua magnanimidade e devogão, de forma que
seiia difícil a esta opor-se-lhe de qualquer modo.36
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No momento da sagragão ainda a obra de Mafra estava
muito atrasada, disso nos dando conta Antonio Filipe
Pimentel, que parte de um manuscrito intitulado Noticia das
Riays Obras de Mafra: a fachada e as torres estavam
acabadas, mas estas ainda envolvidas pelos engenhos
elevatorios, e ao frontåo faltava ainda o medalhão de jaspe.
A igreja nâo tinha ainda o zimborio, mas os quadros nos
altares já estavam colocados e o Cristo de José de Almeida,
scbre c altar, substituía o que havia sido encomendado em
Itália. Das capeĩas colaterais partia já um corredor, em
direcgão â Sacristia e Campo Santo. Distinguia-se também o
tragado do plano geral. De cada lado da igreja nasciam as
fachadas e os torreôes também estavam principiados .
Destacavam-se ainda os claustros. Na zona monástica, o
refeitorio :á tinha os cachorros de pedra que iriam suportar
os bancos, a casa dos lavatorios ainda não os tinha e a
cczinha estava pronta, com fornos e chaminés. 0 grande pátio
central, actual ((Jardim do Buxo», mostrava já três andares
todos diferentes37 .
0 sonho de Mafra dommaria ainda D. João V, durante
alguns anos, como nos elucida o Conde da Ericeira, nos anos
de 1731 e 173333.
Importância para o avango das obras teve a invengâo,
por custodio Vieira, de uma máquina de mover terra, de que o
mesmo «Diário» nos dá notícia em 25 de Setembro de 1731. No
final deste mesmo ano, fez-se um contrato com os
empreiteiros de vinte mil cruzados por mês, para conclusáo
da obra, ficando por conta destes a qualidade dos materiais.
Dois anos depois, a consignagão para Mafra era de trinta e
seis mil cruzados3 .
Neste mesmo ano, de 1733, D. João V passou o seu
aniversário em Mafra, assistindo å colocagão das grades de
ferro, provenientes de Paris, e obra do notável serralheiro
Garnier40.
Depois desta data, o entusiasmo do rei por Mafra
parece ter esmcrecido. Entretanto, uma notícia isolada do
mesmo «Diário» refere a compra de casas na Tanoaria e Rua
Nova, com vista å "nova Igreja Patriarchal"*1 .
Achamos de interesse esta notícia, pois, a partir
desta data, há, de facto, um silêncio relativamente âs obras
de Mafra, e acreditamos que o rei D. João V se comegou a
desinteressar de Mafra, quando centrou de novo as suas
atengôes num sonho interrompido, o projecto da Patriarcal,
que teria abandonado ao rejeitar o projecto de Juvara, em
1719.
Notícias de Mafra voltam a aparecer apenas em 1740,
quando o «Folheto de Lisboa» transcreve a Relagaô. Das
couzas mais notaveis do Real Convento de N. S. e S. AntQ
junto a Mafra, curioso inventário numérico das grandezas do
edifício, medidas a palmos, e contadas pela paciência,
certamente, do autor do «Folheto», Luiz Montez Mattozo42.
No ano seguinte, o mesmo periodico revela que de
Mafra se retiraram a maior parte dos trabalhadores , enquanto
em Lisboa, avangam as obras do Aqueduto43.
Em Junho de 1742, um mês depois do ataque que marca
o início da sua doenga, o rei parece emocionalmente
desligado da obra de Mafra, embora interessado no seu
acabamento, para o que arrematou a fase final dos trabalhos,
por um período de oito anos, por 625 mil cruzados.44
Alguns anos mais tarde, em 1746, o «Mercúrio
Histôrico de Lisboa» de 10 de Setembro, noticia que a Casa
da Livraria está acabada, so lhe faltando as estantes,
enquanto o Padre Domingos Pereira se encarregava da
aquisicão dos livros, para as bibliotecas de Mafra e das
Necessidades45 .
Esta notícia parece-nos de extraordinária
importância, em primeiro lugar porque dá por terminada,
ainda em vida de D. João V, a parte arquitectonica da
Biblioteca, dado que é sabido que as estantes e o pavimento
sô foram iniciados no reinado de D. José; em segundo lugar
porque mostra claramente a inflexão sofrida pela política
cultural de D. João V, agora protegendo a Congregagão do
Oratôrio, para quem construía a casa das Necessidades .
Podemos ainda concluir que as duas bibliotecas seriam
idênticas na sua constituigão.
A obra de Mafra ficaria completa em Maio de 174846,
ainda antes do prazo de oito anos estipulado em 1742.
Demasiado tarde, porém, para o rei se gozar dela.
Não totalmente esquecida pelo seu criador, no
entanto, a Basílica de Mafra ainda recebe quatro sinos neste
mesmo ano, sagrados pelo Arcebispo de Lacedemonia47 , sem a
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presenga do rei, demasiado doente para outras deslocagôes
que não as que o levavam aos banhos curativos das Caldas.
Não queria D. João V, no entanto, que uma grande
obra ficasse inútil e, a acreditarmos mo redactor do
«Mercúrio de Lisboa», Luiz Montez Matoso, eco normalmente
fidedigno dos projectos da Corte, e ele proprio insuspeito,
porque franciscano, D. João V já projectava entregar Mafra
aos Conegos de Santo Agostinho e instituir aí uma
Universidade. Estava-se em Fevereiro de 175048, o rei
morreria a 31 de Julho e este seu projecto cairia no
esquecimento. Curiosamente, foi a pedido do Marquês de
Pombal que, por Breve do Papa Clemente XIV, de 4 de Julho de
1770, os Franciscanos arrábidos foram obrigados a abandonar
o convento, em Maio de 1771, sendo o mesmo entregue aos
Cônegos Regulares de Santo Agostinho, que aí permaneceriam
até 1791. Foram eles os responsáveis por algumas obras
importantes, como o pavimento e as estantes da Biblioteca49 .
Nâo tiveram, no entanto, oportunidade de transformar o
convento num centro de ensino, como o teria desejado D. João
V.50
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Ludovice, o arquitecto de Mafra
A historiografia da arte portuguesa tem atribuído o
projecto de Mafra a Ludovice, consenso que tem a sua origem
em fontes da época, como o Duque de Cadaval, ou Fr. João de
S. José do Prado, como acima dissémos.
A mesma informagão foi, mais tarde veiculada por Fr.
Cláudio da Conceigão que também deixou a ideia da existência
de vários projectos entre os quais D. João V teria preferido
Ludcvice, como também já referimos51. A razão desta escolha
foi, segundo o mesir.o autor, o ser Ludovice "na opiniâo
ccmmum o mais insigne nesta arte, e tinha mostrado na
planta, que formou delle"52.
A esta tradigão, acrescentou Cyrillo a do hipotético
ccr.curso entre Ludovice, Juvara e Canevari53, que foi aceite
sem qualquer juizo crítico por historiadores da arte do
nosso século. É o casc de Aarão de Lacerda que no capítulo
dedicado â arte deste período, na Histôria de Portugal ,
edicão de Barcelos, afirma que D. João V "tratou de escolher
a planta entre as trés apresentadas a concurso e assinadas
respectivamente por D. Felipe Juvarra, Antonio Canevari e
Joâo Fredericc Ludovice . . .
"
. E, na ausência de dados
histôricos concretos, divaga: "como seria magnifico o
tragado de Mafra concebido pelo mesmo artista que levantou a
Superga...". E mais adiante: "0 projecto de Juvarra para
Mafra devia ter muitos pontos de contacto com a Superga,
obra de acentuado classicismo. . . "54 .
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Quanto a canevari, acerca do qual a historiograf ia
da época mais não conhecia do que o que fora dito por Vieira
Lusitano {"Do qual sublime talento / Deixaste Mafra de
erecta ser")55 e Cyrillo, Aarão de Lacerda limitava-se a
afirmar: "Posto de parte na construgão de Mafra, o projecto
de Antonio Canevari - ... - f icou vitorioso João Frederico
Ludovice, por motivos que se desconhecem. É de calcular que
a escolha do seu plano fosse bem patrocinada pela Companhia
de Jesus"56, afirmagâo que também retirou de Cyrillo.
0 estudo deste periodo foi bastante enriquecido
pelas contribuigôes de Robert C. Smith, Ayres de carvalho e
Yves Bottineau, a que recorremos, repetidamente, ao longo
deste capítulo.
Está, consequentemente, esclarecida a inexistência
de um concurso, pelo menos nos termos em que Cyrillo o
refere, embora o texto de Fr. Cláudio nos leve a pensar na
existéncia de projectos de menor dimensão, talvez da autoria
de arquitectos portugueses, como o Padre Tinoco, ou algum
discipulo seu, que estivesse â altura do modesto
empreendimento inicial de um convento para treze frades57.
Quanto a Juvara, como vimos no capítulo anterior,
conhecem-se os projectos que realizou para um Palácio Real e
Patriarcal a construir em Lisboa, e que, embora não
executados, lhe valeram signif icativas recompensas da parte
de D. Joâo V.
Dê Canevari, também sabemos que trabalhou no Palácio
Real, tendo construído, entre outras obras, a célebre Torre
-79-
do Relôgio, além de ter projectado, o conjunto de Santo
Antão do Tojal para D. Tomás de Almeida, como a seu tempo
veremos .
Mesmo assim, Robert C. Smith, em The Building of
Mafra, afirma que, em 1727, Antonio Canevari foi chamado de
Rcma e que eram procurados modelos em s. Pedro, no Vaticano,
nas fontes de Bernini58. Estando-se a três anos da sagragão
da 3asílica, não nos parece provável que tal intervengão
pudesse alterar substancialmente o projecto de Mafra; so a
nível de pormenores pode ter havido qualquer alteragão.
No estado actual da investigagão, pensamos não ser
possível destituir Ludovice da sua qualidade de principal
arquitecto de Mafra, no que estamos de acordo, no essencial,
com as afirmagces de Robert C. Smith, no seu magistral
estudo, publicadc em 1936, João Frederico Ludovice, an
Eightennth Century Architect in Portugal59 , onde se diz que
abaixo de Ludovice trabalhava um grupo de arquitectos
engenheiros, de que faziam parte o proprio filho, Joâo Pedro
Ludovice, formado em cânones em Coimbra, mas que aprendeu
arquitectura com o pai, Custôdio Vieira, inventor de uma
máquina elevatôria, e Manuel da Maia. Nâo se sabe se algum
deles foi responsável por uma parte do edifício, mas se o
fizeram conformaram-se ao projecto geral, porque
estilisticamente Mafra parece a criagão de um sô homem.
0 nome de um outro arquitecto italiano aparece
ligado a Mafra: trata-se de Tomasso Mattei, discípulo de
Carlo Fontana, e activo em Roma no final do século XVII,
-80-
inícios do século XVIIIDU. Quem o revela é Ayres de
Carvalho, a propôsito de uma carta escrita por Antônio
Rebelo da Fonseca, em 22 de Junho de 1717, ao Maquês de
Fontes, onde se lê: "e outro simfica S. Mag.e certo, de q a
planta de Thomaso Mathey se aperfeigoará m.t0 com as
direcgoens de t/£"'61. Este dado é associado com uma passagem
das Mémoires Instructifs de Merveilleux, onde se diz: "...il
falloit consulter son Ambassadeur â Rome & lui demander
quelque Plan convenable , sur lequel on bâtiroit une Maison
propre â faire connoitre le zêle de Sa Majesté pour la
gloire de Dieu. Ils furent écoutés, & I'on fit venir de Rome
le plan d'un Bâtiment plus magnifique encore que celui de
1 'Escurial"0^ . Deste modo, ccncluía-se que o projecto de
Mafra teria sido encomendado em Roma, por intermédio do
embaixador Marquês de Fontes, e o seu autor seria Tommaso
Mattei, enquanto Ludovice não seria mais do que o
responsável pela construgão. Seguindo Ayres de Carvalho,
também Yves Bottineau afirma que devia ter sido pedido um
projecto a Carlo Fontana, que já estivera ao servigo da
corte portuguesa, e, depois do seu falecimento, em 1714, o
seu discípulo Tommasso Mattei, de colaboragão com Gimac, que
fora para Roma com o Marquês de Fontes, teriam modificado o
projecto do mestre. Assim, se Ludovice elaborou o projecto
primitivo, quando se tratou da proposta posterior, teve de
ter em conta a planta elaborada em Roma63.
Este não era o parecer de Robert C. Smith, que, em
1973, a proposito dos planos obtidos pelo Marquês de Fontes
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junto de Tommasso Mattei, diz que os mesmos tinham sido
rejeitados em favor dos desenhados por Ludovice64.
Daqui se poderia concluir que a escolha entre vários
projectos de que tradicionalmente se fala, se referia não a
propostas nacionais, mas a outras vindas de Roma.
Quanto â hipotese de Carlo Fontana, falecido em
1714, e, como se sabe, arquitecto régio ao servigo de D.
Pedro II, que também o tinha feito cavaleiro de Cristo, não
se conhecem obras suas para a Corte portuguesa,
posteriormente ao catafalco de D. Pedro. Como afirma Angela
Delaforce, "there is no documentary evidence for recent
attributions to Fontana of the plans for Mafra"65.
E se Yves Bottineau encontra uma semelhanga chocante
entre o projecto definivo de Mafra e os de Fontana,
considerando que a arte do palácio-mosteiro de D. João V é
visivelmente decorrente dos meios arquitectonicos romanos no
início do século XVIII e, mais precisamente, do círculo de
Carlo Fontana66, isso não é suficiente para tornar Fontana o
autor do projecto de Mafra.
E se esta afirmagão, de facto, contém algo de
verdadeiro, ela também o pode ser, não por o projecto ter
vindo de Roma, mas porque o proprio Ludovice esteve em Roma
e se formou nesse meio, como veremos . Além disso, Ludovice
contava ccm italianos entre os seus colaboradores; segundo
Robert Smith, D. Joao V pôs ã sua disposigâo os mais
destacados engenheiros do reino e o pedreiro milanês Carlo
Battista Garvo, a quem sucedeu seu filho Antônio, que já
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trabalhava em Mafra, em 1724D/. Fr. Cláudio expiicita o
servigo que a cada um cabia: "... escolheu a Carlos Baptista
Garvo Milanes de Nagão ,(...), e a seu filho Antonio
Baptista Garvo, o pai para o que tocava â alvenaria, e o
filho para a cantaria. . .
"6
.
Também trabalharam em Mafra, dois espanhois, Filipe
Antonio Gavila (1718-1730) e seu filho Adriano Gavila, que
em 1732 tinha o posto de capitão.
Além do filho, João Pedro, e de Custodio Vieira, a
que já nos referimos, Ludovice contou também com a directa
colaboragão de Rodrigo Franco, que foi para as obras de
Mafra, com quinze anos, em 1725, vivendo mesmo em casa do
seu mestre durante "os dois anos que o alemão esteve nas
obras"69.
Outro ajudante de Ludovice em Mafra, foi Mateus
Vicente de Oliveira, que pode ter tido colaboragâo mais
activa no acabamento da Sacristia, onde é usado o arco de
querena, elemento muito comum nas suas obras posteriores70 .
Ludovice é portanto o chefe de uma equipa de
arquitectos e engenheiros, que estarão activos no segundo e
terceiro quartel do século XVIII.
Por vezes, um testemunho que parece apontar para a
existência de um outro arquitecto de origem genovesa, acaba
por se revelar, afinal, como mais uma prova da autoria de
Ludovice. Assim, na obra Delle vite de' pittori, scultori ed
Architetti Genovesi
,
de Soprani-Ratti , dicionário biográfico
de artistas genoveses, na entrada referente a Giulio Cesar
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di Teminê, pintor italiano que trabalhou em Lisboa,
curiosamente lê-se: "... em Mafra, lugar pouco distante da
referida cidade, está um grande Templo, de soberba
estrutura, mandado levantar pelo Rei D. Joâo V. Este Templo
foi projectado por um Genovês, de que não se sabe lá outra
coisa senão a pátria e o nome de baptismo que era Antonio. 0
Cav. Francisco Vieira, pintor de mérito, que é conhecido não
so em Lisboa, mas em toda a Europa, numa carta sua escrita a
meu pai, faz o grande elogio de tal Arquitectura, e exalta
aquele insigne arquitecto genovês"71.
Já sabemos que Vieira Lusitano não gostava de
Ludovice e esta será a razão de ser de tal missiva, questão
esclarecida por Pier Paolo Quieto, que transcreve a carta
original do pintor português, dirigida a C. G. Ratti, autor
do aditamento â obra de Rafaello Soprano, Vite Pittori,
Scultori e Architetti genovesi, que faz parte de uma
compilagão de cartas coligida por Bottari-Ticozzi72 . Aí se
lê: "Di Mafra gia ne avrete notizia, perchê molti artefici
v'hanno lavorato e si sono impiegati nel regio edifizio, che
vi fece fare il re antecessore, dove un capo maestro
genovese per nome Carlo Battista fu 1 'architetto che a lui
si deve il buono che vê perchê il cognominato Federico che
aveva il titolo d' architetto era di professione orefice e di
nazione tedesca . . .
"73
.
Por esta carta se verifica que Vieira Lusitano se
referia a Carlo Battista Garvo, filho de Antonio (donde a
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para desmerecer a Ludovice, a quem sempre considerou indigno
de tal obra, lastimando que dela nao tivesse sido
encarregado Canevari74.
Uma súmula, datada de 1985 e dirigida ao grande
público, de toda a problemática da autoria do projecto de
Mafrd, e que, inexplicavelmente, retira a Ludovice a
paternidade do mesmo, é a que o entao Conservador do Palácio
apresenta no respectivo Roteiro, retomando a questao dos
"concursos", ein que Ludovice, "serido protegido da Companhia
de Jesus e da corte alemå da Rainha D. Mariana de Áustria
conseguiu ver preferidos os seus projectos em relagão aos
dernais. Porem, segundo tudo indica, o «plano» definitivo da
Real Obra de Mafra não foi da sua autoria, mas antes terá
sido deiineado em Roina, sob as directivas do Marquês de
Fontes e com o apoio de insignes arquitectos ítalianos




Tudo o que atrás ficou dito sobre a questao é
suficiente para pot em causa tal ponto de vista, que
preferimos nao comentar.
Mas porque razão, existindo tantas fontes
coiitemporâneas a atribuir ao mesmo homem a autoria de um
projecto, ele tem sido tão contestado?
Os principais obstáculos a sua aceitagao parecem-nos
vir de três razoes fuiidamentais :
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1Q - Ludovice não veio para Lisboa coino arquitecto,
ínas como ourives, pelo que seria necessariaineiite unt
arquitecto mediocre.
2Q - Ludovice não era uma personagem simpática, além
de que era estrangeiro, e conseguiu, ultrapassando muitos,
ganhar a confianga do rei e ascender ao mais alto nível da
sua carreira prof issional , ao receber, já no reinado de D.
José, o título de «arquitecto-ntor do Reino».
3Q - Ludovice era de origein social baixa, vindo para
Pot tugal como «aitifice», casou na família Verney, construiu
duas casas e seu fiiho acabou por receber o foro de
"cavaleiro fidaigo", o que tainbéin significa uma promogdO
social, patalela e consequente da sua situagao prof issional .
Para além de Vieira Lusitano, cuja má vontade contra
o arquitecto já referimos, também Merveilieux é um dos
piineipais tesponsáveis pot denegrir a sua imagein:
"Era uin alemao ntuito bruto que sabia alguma coisa de
deseniio" .
"Aconteceu em Mafra o que sempre dcontece quando o
diquitecto é iudu : viram-se obrigados d construir e d deinoiir
várids vezes d mesmd obid."/D
A verddde é que todo o texto de Merveilleux é
teiidencioso, fdlando de Portugdl e dos portugueses com certo
desprezo e, por outro lado, cdi em contrddigdo do dfirmar, d
proposito da igreja de Mafra: "... pareceu-me que ficaria
iiidgnif ica. . .
"
"...é já uin dos inais soberbos [edifíciosi peld
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magiiif icêncid e foimosos mármores que ali estao sendo
empregados .
" ' '
De facto, o gosto de Merve^JLlleux parece estar mais
de acordo coin o classicismo francês e recusar os ornatos
barrocos , pois laineiita que a beleza da igreja de Mafra seja
"prejudicadd peia sobrecarga de adornos"70.
A mesiua ideia da incoiiipetêiicia de Ludovice é
repetida por uitt iiistoriadoi espanhol conteinporâneo, Fernando
Ciiueca Goitid, qudiido o considera "arquitecto mediocre -
porque não eta tal a sua f ormagão" . Aléitt disso, afirma:
"
. . . que nåo eid um arquitecto coin um conceito claro desta
dite deiiionstra-o o pioptio monumeiito de Mafra, ainbicioso,
iiitetessdiite, mds falho de unidade, articuiagão e
coiiespûiidência entte as partes, mds falho de unidade,
aiticuiagdo e coitespûndêiicid entte ds partes. Ludwig pela
sua formagão de outives, devia tet gosto e sensibiiidade
pdia os detalhes decotativos, mas faltavd-lhe a uoiicepgão
dtquitectoiiica e bentido de gtaiide uomposigão"7^ .
É ptecisamente com estas afirmagôes que discordainos ,
pois de modo lieiihum falta unidade a um conjunto
aiquitectoiiico coitto o de Maira, perfeitamente articulado e
integrai.uu uma giaiide vaiiedade de fungôes - palácio,
igreja, convento. Na verdade - mas íieitt sequer o podemos
considerai defeito - os poriuenores decorativos evocant a
foimagdû dttístiua de Ludovice, pois por vezes, o arquitecto
parece dmplidt d umd esceld colossdl ds delicadezas do
ttabalhu da prata.
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É preciso, portanto, analisar circunstaiiciadamente
qual a formagåo aitística de Ludovice e a sua evolugão, para
podermos aferir das suas capacidades como arquitecto, de que
aliás tantbém deu provas na eonstrugao da capela-mor de
Évora, a partir de 1716.
Johaim Friedrich Ludwig nasceu a 19 de Margo de 1673
em Honhardt (entre a Suábia e a Franconia) . Filho de Peter
Ludwig, que faleceu ent 1687, foi o padrinho, Johann Willelm
Engeihardt, que o iniciou na arquitectura. Pouco depois,
passou por Ulm, Regensburg e Augsburg, onde aprendeu
ourivesaria e técnica da fundigão dos metais. Sabe-se que de
1689 a 1697 serviu no exército bávaro, tendo pdrticipado na
guerra da Liga de Augsburg contra a Franga. Nessa época,
contactou coitt eiigeiiheiros militares, conto unt dos seus
pioprios irmãos, ínas não há a eerteza que ele ptoptio tenha
praticado a engenhdrid militar. Depois de 1697, foi para
Itália, fixou-se ein Roma, e rompeu com a família por razoes
que se descûnheceiû, vindo, em 1734, a ser dado como ntorto
pelo concellio de Halle, e a heianga da mae, falecida ern
1729, foi distiibuída pelos irmâos80.
Eiu Roiua, trabalhou coiu o ourives Johann Adolf Gaap,
tendo-se dedicado â fundigão e ciiizelagein de imagens, de que
se destaca a colaboragão, na qualidade de argentiere , com o
Padie Andrea Pozzo, na execugão do altar de Santo Inácio, na
Igreja de Gesû.
Para a mesma igreja, mas para a Capeld de S. Luis
Gonzdga, realizou, entre 1699 e 1700, seis querubins com
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festôes de prata, sendo designado nos docuinentos por
argentiere augustano.x
Gragas aos documentos do Arquivo Romano da Companhia
de Jesus, é possivel saber qual a colaboragão exacta de
Ludovice na Capela de Santo Inácio: o relevo da base de uma
das colunas do retábulo do altar, representando «Energúmeno
liberto pelo Santo- foi concebido pelo escultor Angelo Rossi
e executado por A. Gaap e Ludovice; os três anjos e dois
querubins de prata, ao lado da grande estátua de Santo
Inácio, sao do escultor Pietro Le Gros e cinzelados por
Ludovice; a casula e a cruz que o santo usa são tambént de Le
Gros e Ludovice, no que tespeita a fundigão,- os ornatos de
prata que ueuorain os graiides tocheiros de bronze dourado sao
também de Ludovice; urna lanteriia que fica suspenda da
ínoldura superior da porta do lado direito é ainda de
8 2
Ludovice .
Em 1700, lenunciou ao protestantismo e casou com
Clara Motelli, fillia de um sapateito de Spoletto, de quent
teve dois filhos: João Pedto e Maria Joaquina.
No ano seguinte, assinou um contrdto com os Jesuítds
para vir trabalhar na igreja de Santo Antão, por unt período
de sete anos .
Durante o tempo que pdssou ern Itálid é possível que
tivesse tido contactos cont Carlo Fontana, entao o mais
importante arquitecto da Aeadeinia de s. Lucas, que dirigia a
fábrica de S. Pedro0.
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Não se sabe exactamente como Ludovice se insinuou na
Corte portuguesa, ao mesmo teinpo que descurava as suas
obtigagôes relativamente ao cumpriittento do contrato corn os
Jesuítas, para a realizagão do sacrário de Santo Antão. Além
deste, realizou para a mesma Igreja os púlpitos e uma
banqueta84 .
0 certo é que a partir de 1711 apareceu ligado ao
projecto de Mafra e, ent 1716, o rei D. Joao V decidiu ajudar
a teedificagão da capela-mor da catedral de Évora, com a
condigão de Ludovice ser o arquitecto escolhido.
Ein 1718, entrou pard d Irntdndade de S. Lucas, o que
é signif icativo, na medida eiu que os ourives se integravdiii
iid Confraria de Santo Eloi, enquanto esta Irmandade era
aberta a pintores e arquitectos.
Nos diios de 1719 e 1720, Ludovice realizou ds
decoragoes efémeras para d procissao do Corpo de Deus°.
Em 17 20, comprou d Quinta da Alfdrrobeira ern
Benficd, em cujd ermidd, dedicada a Nossa Senliora da
ConceigdO, cdsou, a 2 8 de Julho de 17 22, com Ana Maria
Verney, irmã do «estrangeirado» Luis Antonio Verney,
cdsdineiito que mostid clãraiiieiite d sua dsceiisdû social. Deste
enlace lidsceraiu vários filhos, de que o primeiro, João
Frederico, foi afilliado de D. João V e Padre Oratoiiano.
A sua ligagao a família de Verney e a escollia da
Coiigregagão do Oratorio pelo fillio que seguiu a cdrreira
eclesiástica íttostram coitto Ludovice estaria relacionado coin
uiua intelectualidade iluininista, protegida pelo rei.
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A casa da Quinta da Alfarrobeira, de claro gosto
classicizante, é de sua autoria, construída a partir de
1727.
Desde 1720, foi arquitecto das Obras de S. Vicente
de Fora, catgo em que sucedeu a Luis Nunes Tinoco86, facto
importante se atendermos a influência que estd igrejd
italiana, em territorio português, teve sobre a Basílica de
Mafta87.
Ein 1740, recebeu o Hábito de Cristo, apesar de ser
filho de luteranos e, ele proprio, luterano convertido, e
ainda de ter exercido unt ofício mecânico, o de ourives da
prata. Segundo docuineiito citado por Ayres de Carvalho, estas
forâin ds idzoes que impediram seu fillio João Pedro de
receber o mesmo Habito em 1733 .
A partir de 1745, fez o projecto do altar-mor da
Igreja de S. Doiningos em Lisboa, obra concluída pelo
esuultor João Antonio Bellini de Pádua, que com ele
trabalhara em Évora.
Sabe-se que esteve ligado, de algum inodo, as obras
du Aqueduto. De facto, nunta cartd sua, datada de Setembro de
1746, declara explicitamente que D. João V "tambéin me
tjncommendou vocalmente á direcgão de todo o aqueduto''^9 ; e,
mais adiante, na mesiua carta, referindo uitta queixa feita ao
Tribunal, afirma que "... uma pessoa do dito Tribunal
dissera . . . que Ihe constava que sem aprovagão de João
Frederico, havia ordem de Sua Magestade para se não fazer
coisa alguina na obra do Aqueducto"9 .
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Coiaborou ainda nas obras da Patriarcal, quer tenha
dirigido ou não um projecto seu, será de sua autoria, como
vimos, o corpo que se vê ainda de pé, na gravura de Le Bas.
As coluiids dd entrada principal forant aproveitadas para o
portal da Igreja de S. Doiningos em Lisboa, vendo-se ainda
nos seus capitéis o monograma do monarca - J V R entrelagado
-
signif icando João V Rei91.
Iiiterferiu igualmente nos projectos da Capela de S.
Joao Baptista para a igreja de S. Roque, estando por trás
das ûiientdgôes enviadas para Roitta para alterá-la , o que
demoiistra, mais uina vez, a consideragão em que era tido pela
Corte de Lisboa, onde desempenhava fungôes de coiisellieiro e
consultor ein matéria artística.
Em 1747, fez o seu palácio de S. Pedro de Alcåntara,
onde viria a talecer em 1752. Trata-se de um palácio urbano
ao gosto itdliano, desenvoivendo-se em vários andares e com
especidi dcentudCdO do eixo central, pela utilizagão de
piiastids que dividem verticalmeiite a composigão e criam a
ilusâo de avango dd parte ceiitral sobre as laterais93, que
exerceu aiguina influeiicia ern residências que se construiram
em Lisboa em meados e na segunda metade do século XVIII,
como por exemplo o Palácio do Patriarcado. Na verdade, nutna
inscrigâo lapidai existente no fecho de urna porta de escada
deste palácio, lê-se: "Edificada ein 1730, pelo arquitecto
Ludovice, que foi de Mafia. Restaurada e acrescentada sob a
uirecgão de J. A. Santos Cardoso e J. Moreira Rato
1867"^^, ínscrigão que se julga referente a uma capeld
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existente no interior do palácio, mas que faz pressupor a
existencia de um edifício anterior, certantente arruinado
pelo Terramoto e ao qual Ludovice estaria ligado.
É assint de estranhar que Ayres de Carvalho afirme
que Ludovice "passou a repetir-se íuonotonamente, sem nenhumd
centelha que o fizesse brilhar da massa anonima de quantos
arquitectos, seitt obra ineritoria, serviram D. Joao v no
ulti-.no quartel do seu teinado."^5
Uma das suas últimas obras foi a varanda da
aclamagão de D. José, como se vê por documento coevo: "...e
tanto levando-lhe [a D. José] Fedrico o risco på a varanda
da Aclamacao que dizem se fara em S do que vem ordenou que a




Pouco teinpo depois, a 11 de Setembro de 1750,
concedia-lhe D. José o título de arquitecto-mor do Reino,
coin patente e soldo de brigadeiro, título que representa a
consagragão final e o recoiihecimento pela sua earreira do
servigo de D. João V.
A «Gazeta de Lisboa» noticiou a sua íttorte como a de
"... um homem que se distinguiu nas artes da pintura,
escultura e arquitectura, Cavaieiro da ordem de Cristo,
Arquitecto-mor deste reino e Brigadeiro de Infantaria,
postos a que foi promovido por El-Rey Nosso Senhor . . . em
consideragão não sô do esplendor do grande e magnificente
moLiumento de Mafrâ e de outros que såo devidos å sua vasta
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inspiragão e aos seus projectos mas também pelo servigo que
ele fez å nagão Portuguesa a treinar os seus artistas"91 .
Ludovice foi, contudo, uma personalidade pouco
simpática aos seus cûiitemporâiieos , que deveu a sua ascensão
social â protecgão que teve de D. Joâo V, que o compensou
com a Ordem de Cristo, possivelinente dispensando-o dos
habituais documentos de habilitagão98, que certamente
resultariam nuin parecer negativo, e coinpensando o seu filho




e, íudis tarde, coin o "foro de Fiddlgo de sud
...Ai.A
».100
U db d .
Foi a sua relagão pessoai coin o rei que lhe valeu
inimizades e que o «Folheto de Lisboa» um tanto
sarcasticamente uocumenta: "0 ceiebre Arquiteto Federico se
acha gravemté enfermo; não se sabe a cauza, mas suspeita se
ser castigo do nosso Soberano de alga erro que cometesse na
sua Arte"
i
. Entre os seus inimigos contava-se precisamente
Vieira Lusitano, injustameiite tratado pela Corte.
É um facto que Ludovice se consagrou como arquitecto
e coitio tai foi designado, pelo ínenos desde a inscrigão da
Capeia-uioi da Sé de Évora - Architectus Regis. As proprias
hesitagôes deinonstradas na correspoiidência para Roma e a
procura de íuodelos italianos, documentada nas cartas
publieadas por Ayres de Carvalho102 , apenas vêm coinprovar
que Mafra não foi planeada por unt grande arquitecto romano,
ínas por alguéin que, tendo na íitemoria os íitonumentos romanos e
tendo privado de perto cont Carlo Fontana e seus discípulos,
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necessitava, por vezes, de reavivar a ínemoria e documentar-
se melhor para concretizar os projectos que tinha em mente.
O probiema da forinagdû de Ludovice como drquitecto
ficou pdrcidlmente esclarecido com a publicagão dos livros
que ihe pertenciam e que sao enumerados no seu
testamento1 D. Do conjuiito faz parte uina vasta colecgão de
estampas, reproduziiido obras de Rafaei e sua escola, Anibale
Carracci, Guido Reni, Doiitenichino, Lanfrdiico, Pietio dd
Cortona, Tiziano, Veronese e Tintoretto, Cdrlo Maratta,
Poussin e vários outros de inenor importåncia, no domínio da
pintura; várias outras estampas reproduzem monumentos de
Roma, da Aleinaiihd, vistas dd casa e jardins do Principe
Panfili, ein Roina, plantas e prospectos dos principdis
paiácios de Roiud, jdidins de Roina e Tivoli, desenliados por
Giovanni Bdttistd Falda, fontes de Ronta, plantas, elevagôes
e f rontespicios ddS igrejas de Roma, as capelas e altdies
rnais notáveis de Romd, uin álbum de 143 estdmpds sobre ds
proporgôes de palácios e tempios de Ronta, vistas de Franga,
uiti livro sobre as casas de campo, jardins e palacios do
duque de Saboia, um livro de arquitectura de portas e
pdlácios (tdlvez o de Lepautre?), entre vários outros.
Compietavaiit estu biblioteca de especialidade, dois
tomos das Frospetivi do Padre Pozzo, o livro "dos preceitos
da pintura de Leonardo da Vinci", um livro da Iconologia de
Cesare Ripa, vidas de pintores italianos de Lomazzo e de
Joåo Baglione, além dos diversos tratados de aiquitectura
entdo disponiveis : o de Vitrúvio, o de Serlio, ent dues
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edigôes, latina e italiana, os de Scamozzi, de Palladio, de
Alberti, de Vignola e de João Baptista Montano.
Havia ainda livros relativos a festas, como as do
casamento de Filipe V com Isabel Farnese, realizadas em
Parma e outro sobre "alguinas fungôes feitas em Roma" .
Estes livros, certamente já trazidos de Itália
íuostrain claramente como os interesses de Ludovice se
orientavam paia o estudo da arquitectura. Demonstram também
que a forittagão de Ludovice se fizera sob a inf luência dos
grandes tratadistas do Renascimento e Maneirismo, o que está
perfeitamente de acordo com o que conheceinos da sua
arquitectura. Curiosamente são muito menos os que se referem
a sua especialidade de ourives, apenas um "que trata da arte
dos metais" de Jorge Agricuia e um "Tratddo sobre fundigão
de metais, e suas qualidades".
Ein latim, possuía ainda dois tomos do Templo
Vaticano e sua origem de Carlo Fontana, e A Bazilica Fizana.
Completavam a sua colecgão vários livros franceses
ein que mais uma vez se aliavam os tratados, de Blondel e
Androuet, aléitt de tradugôes de Vignola e Vitrúvio, âs
descrigũes de monumentos como o Hospital dos Inválidos, um
tratado de desenhos de jardins por Blondel e dindd d
Explicagão de alguns termos de geometria e arquitectura de
Ddviier. Ent castelhaiio, possuíd tdmbém utna Descrigâo do




A simples enumeragão das principais obras da sua
biblioteca é elucidativa da formagão de Ludovice e dos seus
conhecimentos de arquitectura, que lhe permitiram um lugar
de destaque na Corte joanina, tendo -se, coino se afiriua na
«Gazeta de Lisboa» notabilizado nao sô como arquitecto de
Mdfi'd, ntds taittbém pelos discípulos que formou, podendo-se
acrescentar ao nome trddicionalmente mencionado de Mateus
Vicente de Oliveira, o de Rodrigo Franco e, sem dúvida, o de
seu prôprio filho Joao Pedro Ludovice.
Descrigão do Falácio
- Convento de Mafra
Uiua das primeiras questôes que consideramos dever
analisar uiz respeito ao plano geral do palácio-convento de
Mafra e suas relagôes com o íitoiiumento espanhol do Escorial.
Tornou-se, desde o início, utn lugar cotuuin a comparagão entre
os dois monumentos , devido ao facto de ambos se coinporem de
tiês elemeiitos f undameiitais - convento, igreja e palácio
-
e
tambéiu ent virtude da sua eiioiine dimensdO.
Assirn, ĩogo no íuanuscrito designado por Dia da
fundagao do mosteiro que a grandeza da Magestade de elRey D.




"Assim se fica bem vendo
que esta obra he singular
e que a perder de vista
fica o grande Escurial .
"
-97-
Tambéiu na Relagão das Riais Obras de Mafra, de 1730,
se repete a ínesma ideia:
"ô templo de Salomão
Aqui nao temos que fazer
ô Escurial de Espanha
Que não tens tanto que ver"106.
Anos ntais tarde, Merve^tcLlleux, nas suas Méinoires
Instructifs . . . , relatando a sua viagein a Serra da Estrela,
diz ter-se afastado do caminho, "para passar por Mafra,
deserto onde o rei D. João está a fazer construir um segundo
Escorial . . .
"107
.
Esta coinparagão foi repetida varias vezes, sentpre
que o ínoiiuiuento de Mafra era referido ou descrito, corno no
Guia de Fortugai (1924), onde se lê: "0 monumento foi
concebido coino unta imitagão do Escurial
- palácio ao mesino
tempo que eoiivento, aqui, poréut, ínenos convento do que
paiácio."108 JôdO A. Piloto (1952) dfiriitd também que a
pldiitd de Mafid "faz leittbrai o Mosteiro do Escorial"iuy . Da
íuesma forma pensam vários historiadores de arte
estrangeiros , coino Fernando Chueca Goitia (1963), que
expressanteiite acentua: "Ei ínoiiuitiento de Mafra está concebido
con el deseo de emular y aun superar a El Escorial. Basta
coinparai dos fotos aéreas de los dos grandes conjuntos paia
apeicibirse de ello."110 Mais recenteiitente (1980), Germain
Bazin volta ao tema, para contestar os que o contradizem:
"Oti a nié que Jedii V ait pensé a l'Escurial en construisant
Mafra. C'est íiiei l'évidence mênte."111
-93-
A discussão é um tanto académica e, se pensarmos de
forina geral, o Escorial é, de facto, o único itionumento
existente na Península Ibérica, ou talvez ínesiuo na Europd
Ocidental, que pode servir de termo de contparagåo com Mafra,
e seria muito mais complicado fazer uma contparagão com
outros moiiumentos idênticos existentes na Europa Central,
como é o caso de Meik, para so referir o mais conheeido.
A questao de fundo, que outros investigadores
colocditi é se, dentro dessa aproximagao genérica, que é
evidente, não há diferengas. Assim, já em 1959, George
Kubler afiimava o que o autor do Guia de Fortugal já
intuiia: "Mafra is a palace-conveiit , unlike the Escorial,
1 1 *?
whicli is a coiivent-paldce"
x lá
. A ínesma ideia foi adoptada
por Pais da Silva (1971), ao declarar: "Esta descriminagåo,
e especialitiente d exaitdgdo do núcleo civil do conjunto,
bastaria para bem distinguir o pensdmeiito arquitectonico que
gerou Mafra do de Herrera (S. Lourengo do Escorial, Espanha)
de que tem sido aproxiinado"
A i3
.
Julgamos que o problema ficou def initivamente
esclateciuo com o estudo de Yves Bottineau (1983), cujas
conciusoes tesumiiiios e sisteiuatizaiitos :
I.Q Dum utodo geral, as relagôes entre Portugal e
Espaiiha dutante o teinado de D, João V e, em patticular,
durante o período que precede a construgâo de Mafra, foram
tensas ou íiiesmo de gueria (a paz foi assinada ein 1715);
assiiu, D. Joãú V "tetid ptocurddo o seu modelo na construgão
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mais célebre de um rei usurpador e num reino inimigo", o que
patece paradoxal114 .
2.Q o mosteiro do Escorial é consagrado aos íitortos
sepultados no Pdnteão, enquanto Mafra é o cumprimento de um
voto de acgão de gragas pelo nascimento da primeira filha de
D. João V.
3.Q A organizagão da planta é diferente, pois no
Escorial a igreja está atrás ao fundo de um pátio, enquanto
eiii Maf ta ela ocupa o centro da f achada principal .
4.Q 0 texto em que essa aproximagâo pela primeira
vez se faz - uma passagem de Merve ij.lieux115 - refere-se
apeiids d gtandezd, prestigio e cdtegorid do monumento, e so
d esse nível se poderá coiupará-los .
Antonio Filipe Piiuentel voltou a questao, dedicando




onde entte outras coisas salienta que "o
modelo escorialense se perf ilará (...) na sombra de alguns
uob mais impoiieiites edifícios erguidos nos séculos XVII e
XVIII para lá dos Pirinéus", como é o caso, entre outros, do
"complexo-monástico-militar dos Inválidos117 (do qual, aliás,
Ludovice também possuía uina descrigão), mas sobretudo "nos
territorios onde reinava o segundo ranto dos Habsburgos e nas
regiôes que lhes ficavam proximas - Áustria, Baviera, Tirol,
Suábia, Suiga, etc."118. o tema do palácio-coiivento
encoiitrdr-se-id dssim "ao servigo de um programa apologético
uo ideal do Sacro Império Geiittânico, no interior do qual se
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coiisumaria a reconciliagão dos poderes espiritual e
teiitporal"119.
Mafra retoinava a forma antiquíssima do "palácio-
bloco", de que sobressaía, sern dúvida, corno exemplo mais
proxiitto o Escotial. Mas ao monuinento português caberia "a
ilustragão visual e retorica de um poder absoluto"120 , que
pretendia "absorver no interior do seu corpo iiuenso e
multiforme a instituigâo eclesiástica, na sua dupla
conf iguragdo regular e secular . . .
"lá
. Por isso Mafrd foi um
convento e Igreja, cercados por uin palácio, sendo a Basílica
"o eixo gerador de todo o programa arquitectonieo"122 .
0 Escoriai esteve piesente
-
e íidO esquegdmos que
Ludovice tinlid entre os seus livros uina descrigão deste
monuiuento - inas Mafra é outra coisa, obedece a outra
«ideia» .
E tambéin, se considerariuos que D. Joao V pretêndia,
aciina de tudo, aproximar-se do ideal de monarquia absoluta
que a Cotte de Luis XIV íepresentava, e o facto de que este
rei, de certo inodo , se desinteressara do Louvre, a favor de
Veisailles, trocaiido assim um palácio na capital por outro
nos arredotes, poderemos pensar que, a dada altura do seu
reinado D. João V terá abandonado a ideia do Pago Real e
Fatriarcal a construir em Lisboa, e terá pensado num palácio
de características íiionuinentais, a alguns quilometros da
capital e na proximidade do mar. E se, como refere uma
tiduigdO luudli<:-J (para a quaĩ iiifelizmente nao encontiámos
conf irmagdũ) , D. João V tivesse dberto untd dvenidd, d todd d
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largura da igreja, que levaria até ao mar, numa extensao de
cerca de dez quilometros, ter-se-ia alcangado uina das mais
espectaculares perspectivas do urbanismo barroco. Tal
avenida poder-se-ia comparar as que partem do palácio de
Versdilles, e poderia na sua fase inicial ser enriquecida
com jardins de buxo e fontes, sendo o restante arborizado.
Outro problema que se discute é o das fontes de
inspiragão de um í.ioiiumentû deste tipo, para além do já
refeiido Escorial. A tentativa de encontrar complexos
idêiiticos obriga-nos a olhar para a Alemanha do Sul e
Áustria, onde, tanto antes como depois de Mafra, se
construiram monumentais palácios-conventos (Melk, 1702/1736;
Einsiedeln, 1704/1749; Weingarteii, 1715/1738; Gottweig,
1719/1783; e finalmente, Klosterneubourg, 1730/1755), mas a
verdade é que, eoino viu Antonio Filipe Pimentel, eles são
antes filiáveis no mesmo modelo, o proprio Escorial ,
dadas as ligagôes entre os dois tronos, ambos Habsbourg, e o
facto de Carlos VI da Áustria ter vivido eiu Espanha, como
herdeiro do tiono, embora o viesse a perder a favor de
Filipe V. Assim, nao teria muito significado o facto de
Ludovice set aientdO, ou de a rainha D. Maria Ana ser irinã e
filha de iiitperadores austríacos.
No eiitáiito, já Robert Sinith, em 1936, tinha chamado
a dtengão pdrd o fdcto de a colocagão da igreja no centro dd
fdchddd piincipdl ser detivada da arquitectutd gernidiiicd de
finãis do século XVII e iníeios do século XVIII125; e
enumerava váiios exemplos, entre os qudis o mosteiro "auf
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dem Heiligen Berge", perto de Olmutz, erguido entre 1669 e
1679 por Baldassare Fontana; a recoristrugão do mosteiro
beneditino de Mar ia-Einsiedeln, na Suiga, por Gaspar
Mosbrugger, ou os planos deste mesmo arquitecto para Kloster
Kalchrain (1702-1705); ou dinda a fachada da igreja de Stift
Gottweig na Áusttia, tambéin colocada no centro da ala
principal do mosteiro, mas dando para unt pátio interior,
como o Eseorial. Apesar da maioria destes exeinplos ser
posterior a saída de Ludovice de terras germânicas, ele pode
ter-se inspirado nos mosteiros germånicos, até porque da sua
biblioteca fazia patte um cademo de 21 estampas de alguns
edíficios da Aleinanha, corno acima dissémos.
Também Pais da Siiva encontrou origem germånica na
solugão de organizar o grupo conventual "do redor de um
pátio iiiterriû" e no uso de "torreôes laterais"126 .
Finaliueiite, Yves Bottineau ntenciona tambéiii uma série
de exemplos, entie os quais o da abadia de Melk, iniciada em
1702, por Jacob Pidntdauer; Kiosterneubourg, iniciado em
1730, por Donato Felice D'Allio, nias inacabado, conto já
disséntos; e a abadia de Banz, â qual Baltasar Neumann
aciescentou pdvilhôes de diigulo. Sendo a maior parte destes
edifícios posteriores ou contemporâneos de Mafra, nenhum ihe
pode ter servido de modelo, mas a verdade é que entre todos
eles existe um ar de fainílid, tdlvez porque foriiialmeiite se
inspirem no Escorial, e esteticainente no Barroco italiano de
seisueiitos .
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Também não pode deixar de nos impressionar a
semelhanga que existe entre a vista tirada do jardint de buxo
do convento de Mafra para a cabeceira da igreja, ent que se
destaca o jogo barroco da cúpula e das torres, e um plano
idêntico tirado a partir do Pátio dos Prelados da Abadia de
Melk. E, sein dúvida, que os pavilhôes nas extremidades da
fachdda são um iiábito germânieo, aparecendo na igreja de s.
Carlos Bûrroiiteu, de Viena, obra de F/scher von Erlach, ou
enquadrando a fachada da catedral de Fuldd, de J.
Dientzenhof er .
Mas as semeihangas e diferengas entre o barroco
germâiiico ou Hochbarock e Mafra merecem uma reflexão mais
aprof undada .
Ent primeito lugar, há que referir que a situagão do
Abade ou Prelado, na Áustria é diferente do ponto de vista
político-social . Lá, o dbdde era nao so o chefe da
comuniddde religiosd, índs o responsável pelos interesses
laicos do domíiiio íttoiiástico, obrigado por isso a contactos
frequentes com o iuuiido exterior. Por isso, ele tinha
necessidade de unta residêncid que encoiitrdva o seu modelo na
arquitectura dos castelos127.
Foi ein relagão com estes aposentos do Prelado que,
desde o priiueiro quartel do século XVII comegou a aparecer
nos inosteiros austríacos, a sala das festas, que no século
XVIII se traiisforinaram nas magiiíf icas salas de mármore, de
que a de Melk pode ser exeinplo.
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Podemos encontrar duas espécies destas salas:
aquelas cujo elemento doininante é a representagão dos
antepassados imperiais sob a forma de retratos ou estátuas,
alinhadas por ordein cronologica; ou aquelas que pela sua
decoragão (em estuques iinitaiido mármores) representant unta
espécie de templo â gloria do intperador, podendo culminar
nuina pintura alegorica no tecto com esse significado
preciso128.
A primeira Kaisersaal , com os retratos dos soberanos
Habsbourg desde Maximiliano I a Fernando III, encontra-se no
mosteiro beneditino de St Lainbrecht (Estíria), reconstruído
em 1640 por iniciativa do proprio Fernando III, imperador de
1637 d 16571-- . A fonte iconográfica destas séries de
retratos imperiais está no conjunto de estátuas de bronze do
túmulo do Iinperador Maximiliano I, na Hofkirche de
Innsbruck, de inícios do seculo XVI130.
Ora ent Mafra nao existe nada que se possa coutparar a
uma Kaisersaal . Em contrapartida, ela existiu no Mosteiro
dûs Jeroiiiiuos
,
em Lisboa - Sala dos Reis - e a série régia
dos retratos foi precisainente renovada nos inícios do
leinado de D. Joåo V, conto veremos. Existe também, ligada a
famíĩia dos Biagangas, na Sala dos Tudescos do Pago de Vila
Vigosa, iguaimente reformada por D. João V, que recorreu,
como veremos, ao pintor da Cotte de Saboia, Duprâ. Teria D.
Joâo V em ínente as «salas impeiiais» da Áustria que sua
esposa tivera ocasiao de conhecer? É possível, íitds também é
signif icativo que não mdnddsse fazer unta em Mafra.
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Outro elemento que pode aproximar Mafra dos
mosteiros aleittães, é o projecto. De facto, desde inícios do
século XVII que estes, grandes complexos geralinente de três
andares, comegam a apresentar todos os edifícios necessários
â existência do convento organizados å volta de pátios131. A
pditir de entdo, d uisposigão do edificio telativamente a um
eixo central passa a ter um significado simbolico. Como
dfiiiiiã lud Theillet, "ld conf rontation des deux sphêres
d'influence de l'église et de l'état s'exprime déja par le
systêine architectural choisi"1 . Estas salas passant a
colocar-se no eixo central, deixain de ter os retratos dos
impet adores , e passam a mostrat uma arquitectura
i epresentativa da dignidade imperial, que concorda coin a
aiegotia pintaua no tecto
- sao as «salas de inarinoie» .
Noiiiidlinente , o corpo do edifício em que as mesmas se situain
está colocado no mesino eixo centtdl que d Igreja.1
E que se passa em Mafra? Ein frente a igreja, no
local coriespondente ao nartex, mas ao nível do piso do
palácio, eiicoiitiamos uina sala de itiármores, não fingidos,
como na Áustria, mas autênticos; so que, na sua disposigão
iiiteriid, como externd, estd sdla tent um significado
religioso - ela iinita a «Sala da Bengão» de S. Fedro de
Roma. Entretanto, no polo oposto, encontramos taiubém uma
Sala especialmeiite cuidada, inclusivamente a nível da
fachada, mas ela não é uma sala de festas, mas um verdadeiro
templo do saber piofano
-
a biblioteca. Em Mdfrd, iidO há, de
facto, uiud sdld virada para as festas profanas. Casa de Deus
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e casa do Saber, existe um programa que pode ter sido
inspirado nos mosteiros austríacos, mas tent a sua
originalidade propria. So em Melk, as duas alas que
enquadram a igreja correspondem, a da direita, a «sala dos
iitári'itûres» e a da esquerda, a biblioteca, mas o significado
siiubolico é naturaliueiite diferente do que encontramos ent
Mafra.
Com Fisher von Erlach, comegou-se a preferir a fornta
oval para estas salasiJD. Em Mafra, tainbém existe uma sala
de planta elíptica - ntas é a Sala do Capítulo. Todo o
triunf alismo do Catolicismo austríaco está ausente de Mafra.
A festa entre nos e sempre religiosa.
Se as fontes geriuånicas podem ajudar a compreender o
plano geral de Mafra, o mesmo não acontece com os seus
eleiiientos isolados, que têiu as suas raizes em Itália, aliás
como a ptopria atquitectuta geriuânica, e tantbém em Portugal.
Por outto iado, sendo Mafra um moiiumeiito tardio em
relagao ao auge do barioco, nao se encontra aqui a complexa
movimeiitagão da arquitectura itaiiana do sécuio XVII. Quem
olha paia a facliada principal do ínonumeiito, nao pode deixar
de ficar impressionado pela sua imeiisa planimetria, mas ndo
ueixa de ser curioso que, numa pintura datada de 17 95 e
dssiiiddã por Cyridco, essa fachada aparega domiiiada por







Mas a nosso ver, iiâo se deve apenas ao facto de se
estar numa fase de transigao para o neoclassicisino, a rdzåo
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e cdsa do Saber, existe um programa que pode ter sido
inspirado nos mosteiros austríacos, mas tem a sua
originalidade propria. So em Melk, as duas alas que
eiiquadram a igreja correspondein, a da direita, a «sala dos
mármores)) e a da esquerda, a biblioteca, mas o significado
simbolico é íiaturaliiieiite diferente do que enconti amos em
Maf ra.
Com Fisher von Erlach, comegou-se a preferir a fornta
oval para estas salasiJD. Em Mafra, taiubém existe unta sala
de planta elípticd - mas é a Sala do Capítulo. Todo o
triunf alismo do Catolicismo austríaco está ausente de Mafra.
A festa entre nos é sempre religiosa.
Se as fontes geriuånicas podem ajudar a compreender o
plano geral de Mafra, o ínesiuû nâo acontece com os seus
eiemeiitos isolados, que têm as suas raizes em Itália, aliás
coino a propria arquitectura geriuânica, e tambéni em Portugal.
Por outro lado, sendo Mafra um íttoiiumeiito tardio em
reiagâo ao auge do barroco, não se encontra aqui a complexa
moviinentagão da arquitectuta italiana do século XVII. Quem
ollia para a fachada principal do íuonuiuento, nao pode deixar
de ficar iittpressioiiado pela sua imensa planimetrid, nids iido
deixd de set curioso que, numa pintura datdda de 17 95 e
assiiiddd poi Cyridco, essa faehada aparega dominada por
reentrâncias e saliências que Ihe dao um sabor
autenticameiite bairoco1*30 .
Mas a nosso ver, iião se deve apenas ao facto de se
estdi nuiud fase de transigao para o neoclassicismo, a razão
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ue ser da reiativa sobriedade da fachada de Mafra, pois o
batroco existe no mûnumento cont expressao bastante original,
eiubora de forma discreta. Peiisainos que essa sobriedade tem
as suds raizes na diquitectura nacional do século XVI e
XVII, a que George Kubler chamou «arquitecturd chã»137,
bdseada nd ttatadística italiana do maneirismo que aiiás
Ludovice tditibéiu seguid, a avalidi-mos peld sua biblioteca.
Assim este arquitecto optou por uina imensa fachada plana, de
que apenas ressaltam os pavillioes das extremidades, ou seja,
"uma arquitectura compendial (...) caucionada pelos
textos138.
A fachada da Basílica apresenta clara inspiragão
cláshica, utiiizando uma linguagern muito comurn a
arquitectura europeia do século XVI ao XVIII1d5 - a
sobreposigão de oidens
-
cujas raizes estao ent Alberti, que,
por sua vez se inspirou no Coliseu de Roma e no teatro de
Marcelo. Assiiu, o jonico e o composito da fachada da igreja
pressupoeitt o dorico das entradas do palácio, que se situain
iio piso térreo, ao nível do solo, enquaiito a entrada da
igreja, devido a aitura da escadaria correspoiide quase a um
piimeiro piso, ou piso nobre.
Discordamos de Robett Smitli quando afitma iiaver
relagao desta fdchddd com d de igrejas austríacas, coiíío a
Santíssima Trindade de salzburg, de Fischer von Erlach140,
pois a ver ticaiidade da fachada de Salzburgo é muito mais
acentuada e u seu muviinento não tem coinparagão; a única
íelagdũ entie as duas igrejas é que ainbas, sem dúvida se
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filiam ent Sant'Agnese de Borromini. Mas dqui também devemos
acentuar as diferengas: a fachada de Saiit'Agnese apresenta
uma única ordem, encimada por um ático, seguindo o modelo da
faciiada maderniana de S. Pedro de Roma, e joga cont o
moviinento de saliência e reentrância que não encontramos ent
Mafra, dado que a saiiência gerada pelas colunas do primeiro
piso não é suficiente para destruir a impressão geral de
planimetria.
Dois elementos, no entanto, considerainos comuns a
Mafid e Sant
'
Agnese : em primeiro lugar, a tendência pata a
horizontalidãde da fachada, contratiada pela verticalidade
ua cúpula e uas torres, tendência essa que em Roina se
harinoiiiza coui o coniprimento da praga (uin antigo circo
romano) e ein Mafra com a extensao geral da propria fachda;
em segundo lugat , o petfil das torres, nas duas igrejas com
dois pibos, aieiii da faciiada, sendo o inferior de pidnta
quauiaiigular , demdrcddo por oiiastras nos ângulos e com as
ventanas abertas ein arco de volta perfeita, enquanto no
segundo piso, a pldnta tende para a elipse, á dematcada por
colunas nos ângulos e as aberturds såo lectangulares . Mesmo
assim, ein Sant
'
Agnese a eiipse do segundo andat é mais
acentuada e, consequenteineiite, as tories de Mafra parecem
menos íiioviiiieiitadas .
Qudiito do coi'oaiueiito da fachada por unt frontdo que
se recortd no céu e não se inscreve nuin ático, também foi a
solugao adoptada por Fischer von Erlach ent S. Carlos
Borromeu de Viena e tem as suas raizes, signif icativaiueiite,
-n-
na arquitectura imperial rornana (Panteão); a ntesiua solugão
aparece na catedral de S. Paulo de Londres, de Christopher
Wren, apesar de este também pretender igualar S. Pedro de
Roina. Seria assirn a opgao mais conveniente a imponência que
se preteiidia dar a fachada.
Quanto ã presenga da galilé e á articulagão, na
fâchadd, entre janelas e nichos com estátuas, sao solugôes
que se encontram na igreja de S. Vicente de Fora, de que
Ludovice foi, como disséinos, arquitecto a partir de 1720.
Mas em Mafra, dada a dimensao e importåncia da Igreja, o
projecto é alargado, e, entre os três panos principais a que
correspondem as arcadas e janelas superiores, situam-se dois
panos interinédios , coiu portas rectangulares encimadas por
nichos com estátuas, aiitpliando-se assim de três para cinco o
iiúmero de panos da faciiada, o que, como vimos, acentua a sua
horizoiitaliddde . Qudnto ds tories, elds surgein do lddo da
fdchada, uitrapassando a iargura da igreja, e não integrddas
nela, como ein S. Vicente, aumeiitaiido assim pata sete o
número total de panos. Curiosamente , esta solugão apatece em
muitas igrejas da América Latina (de língua espanhola) , onde
a iiiipressão de moiiuiiieiitalidade e tainbém notável.
Em teiagão ãs duas secgoes da fachada principal,
entre a igreja e os pavilhôes das extreinidades ,
cûirespoiidentes ao palácio, parece não haver dúvidas de que
elas são uma reprodugão do palácio de Montecitorio, iniciado
por Bernini e coinpletado por Carlo Fontana, semelhanga já
referidd por Robert Smith141. Outro pdlácio romano cuia
composigão é bastante idêntica é o Chigi-odescalchi, na
Ptaga dos Santos Apostolos, também de Bernini. Se o primeiro
apresenta uma mesma composigão em três andares claramente
deliinitados , coin a parte central ligeiramente em ressalto e
mais elevada, devido a presenga de uma balaustrada coroada
por estátuas
-
que eitt Mafra se reduzem a urnds
-
o segundo,
embora apresente d mesitta coinposigão, tem a fachada unificada
pela presenga de pilastras de ordem colossal, abrangendo
dois dos andares . No entanto, a balaustrada central não
apiesenta elementos decorativos e a solugão do portico
toscano, iadeado por duas colunas, aproxima-se mais de
Mafra, onde o coioamento é feito por uin frontdû, enquaiito no
iuoiiuinento romano, surge uma balaustrada.
De facto, a solugao encontrada por Bernini para o
palácio Chigi-Odescaichi , segundo Paolo Portogiiese, terá
coiisequências decisivas na atquitectura austríaca e na de
toda a Europa ceiitro-seteiitrional . Representava, por sud
vez, uma derivagão quase integral de Miguel Ângelo em
Campidoglio, mas, segundo o mesmo autor, coin uma sobriedade
calculada e uma elegåncia no tratanteiito, que teriam
consequências piofundas na génese da linguagem tardo-
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OdrrocaA .
Finaliuente, os dois pavilhôes das extremidades ,
destacando-se ent volunte do resto da fachada - único elemento
que llie traiisntite uma certa movimentagdO barroca
- e
coroados por cúpulas bulbosas têiu, sem dúvida, um sabor
gerittdiiico , que tem sido aeentuado por diveisos
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historiadores , coiuo Robert Smith, Pais da Silva ou, mais
receiitemente
,
Yves Bottineau, que apresenta, coiuo termos de
comparagão, o sugestivo exempio do pavilhão da igreja ue
Banz ou a reconstituigão do projecto de Klosterneubourg144 .
Não havendo dúvidas de que a ideia dos pavilhôes
laterais, em si mesma é gennåiiica, a fonte de inspiragão dos
paviliiôes de Mafra é nacional, ou íuelhor, situava-se em
territôrio nacional, einbora sendo obra de arquiteeto
esti'diigeiio . Estd ideid é apresentada por Fernando Chueca
Goitia, que afirina: "estes torreones son, ni más ni menos,
una vetsion actualizada del torreon que proyecto Juan de
Herrera pata el palacio de la Ribera"1 ; apesar da
iinguagéiii coloquial utilizada por Chueca Goitia, esta é
exactamente a posigão de Robett Smith, iiivestigddor de
indiscutívei profundiudde, que, no entdnto, dtribui o mesiito
toitedo d Filipe Teizi. Não cabe no åmbito do nosso trabailio
discutit a autotia do «toiredO» fiiipino do Pago da Ribeira,
mas nao liá dúvida de que é eie o ntodelo inspirador uos
pavilhoes de Mafra: a planta quadranguiar , os quatro
andares, as pilastras, os frontôes das janelas rectos e
cutvos, o piso térreo abdludrtddo com rdmpdntes incliiiddos,
tudo se iuentif ica; so a cobertura é ntais germanizada em
Mafra146.
Exterioriitente
, os materiais usados em Mafta são o
calcário típico da regiao, pard d igrejd, pavilhôes laterais
e molduras das poitas e janelas; os dois corpos laterias são
de tijolo fortddo de estuque e que seria pintado de uma
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tonalidade ocre amarelo, conto no jardim conventual . As
características climatéricas da região alteraram por
completo a cor da pedra, dando-lhe um tom escuro e
acinzentado, mas não podemos deixar de pensar que na época
da sud construgdO, Mafra teria outro impacto visual, devido
a toiidliddde geral mais cldra do conjunto.
De notar ainda ao centro da fachada, a importância
da escadaria de acesso a igreja, que se desenvolve
laigameiite a fiente da mesma, criando ern planta um movimento
convexo, que nao é legível eiu aigado.
A pianta gerdl do edifício, que abrange cerca de
40000 m~-, é constituída por dois rectångulos articulados por
uin dos lados maiores, sendo o principal voltado para o mar
(ocidente) e cûmpreeiideiido, ao centro, a igreja, iadeadd por
pátios, que têm acesso directo pelo piso infetior das
tortes, inscievendo-se a igreja num quadrado sensivelmente
igual do do jdidiin de buxo (jardim conventual); de cada iado
da igreja, pata norte e para sui, estâo dois ciaustros, â
volta dos qudis se dispôem dependêiicids ínoiiásticãs , como os
refeitorios, a Sala dos Actos, enferntdrids , eapela do Campo
Saiito e Sdld do Cdpítulo. 0 tectdiigulo íttenor é doitiinddo do
centio pelo jardim conventual , situado no eixo da igteja, e
ueuotadu uom lagos e buxo recoitado, ao gosto francês; o
mesino é rodeado pelas ceias, oficinas, cozinha e anexos e
patios. A bibiioteca ocupa uma vasta saia na ala nascente,
ao nívei do quarto piso, e situa-se precisamente no eixo da
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igreja, no locdl dds «salas de iitármores» dos conventos
germåiiicos, conto vimos.
A plantd dd igreja segue uina opgão com raizes
italianas, cujo ínodelo terá sido a igreja jesuíta de Santo
Inácio, de Orazio Grassi, ein parte completada em 1650147. De
qualquer modo tai ntodelo tinha forte implaiitagdO em
territorio nacional e essa será mais uina razao a confirniar
que o projecto tenha sido feito em Portugal e não ein Itália.
De facto, a planta de nave única com capelas tem as suas
origens remotas na arquitectura gotica portuguesa de S.
Francisco de Évora, que terá inf luenciado tanto as igrejas
do Espírito Santo, naquela cidade, como S. Roque de Lisboa.
Pot outto lado, uma proposta idêntica tinlia sido adoptada ein
Itálid pdrd d igrejd-uide dd Coiiipanhia, o Gesû de Rorua; foi
esta que parcialiueiite inf iuenciou a planta de S. Vicente de
Fotd, e d conjugagdô destas duas tradigoes, a iiacioiiai e a
itdiiana, teve fottes inf luências em toda a arquitectura
pottuguesa do século XVII, que preferiu este tipo de plantas
a complexidade do banouo itaĩiano. É portanto signif icativo
que fosse esse o piano adoptado ent Mafra, com a
pat ticularidade de se manter a ambiguidade - característica
do Maneirismo, entre capelas laterais - que são coitiunicaiites
e peimitem, portaiitû, uin percurso - e naves laterais.
Outra Igreja que sein dúvida influenciou Mafra, no
aspecto formal como no simbolico, foi a de S . Pedro de Roma.
Assim, a Basílica tem acesso por um nártex ou galilé que
dcompdiihã todd d fdchddd e ainda o piso inferior das torres,
todo ornamentado com estátuas de origem itaiiana e, ao mesmo
tempo, usando com seiitido decorativo, o contraste dos
márinores brancos e cinzentos. A esta galilé, corresponde, no
piso superior, a galeria feita â imitagão da «sala da
Bêngão)) de S. Pedro de Roma, e que serve ao mesmo tempo de
ligagão entre as duas partes do palácio que ladeiaiti a
igreja. Esta sucessão de salds que acompanha toda a fachada
principal, unindo os dois torreôes, constitui uma notável
sequência petspéctica e cenográf ica148 . Foi na «Sala da
BengdO» que se coiocou, há poucos anos , o busto de D. Joao
V, da autoria de Giusti14^.
A planta geral desta Saia é idêntica a da galilé que
Ihe fica por baixo, mas aqui a deeoragão é feita å base de
mdimores branco, rosa e negro, o que torna o ambiente mais
quente e acolhedoi .
Quanto a cdbeceira da igreja é igualmente de taiz
italiaiid, cûiu trdnsepto de topos semi-circulares e abside
taiitbéin senii-citculai
, eittbora bastante profunda, solugao que
evoca um comproiuisso entre a planta centializada,
tiifoliada, e a pldiita longitudinal . Mas em Mafra, de acordo
com as normas do Concílio de Trento, a planta da igreja é
clarainente em cruz latina e afasta-se da movimeiitdgdo das
plantas barrocas romanas. Este tipo de planta segue o
tratado de Serlio, que defende a planta em cruz latina, cont
capela-mor profunda, transepto saliente, nave única com
cinco capelas laterais de cada lado e galilé150.
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No entanto, aqui, como noutros pontos do complexo
moiiástico, encontramos uma espécie de tendência barroca
envergoiihada ou cantuflada, e assim as três primeiras capelas
laterais (seguindo o percurso de entrada na Igreja) têm
planta quadrangular com os ãngulos cortados, ou seja
oitavada, solugao ddoptdda eru alguinas pequenas igrejas e
capelas portuguesas; por outro lado, as duas capelas que
ficam sob as tribunas, de cada lado do transepto, mas na
sequência das anteriores, têrn plantas elípticas, sendo o
eixo maior dd elipse correspondente d sua largura, o que é
unta opgao caracter ística do gosto barroco.
0 algado da igreja é composto por arcadas separadas
pot pilastras eompositas emparelhadas, de ordem colossal;
sobre a cornija, corre um ático, com aberturas
lectangulaies , que coruunica corn as tribunas e os orgãos; d
cobertura é de abobada de bergo coin penetragôes,
coi lespoiidendo estas a amplos jdneloes, coioados por
frontôes boiroininescos e decorados, nas molduras, por
ínotivos ein forina de rainos de palnta, com um sabot quase
iococo e, seru dúvida, inspirados ein ornatos de ourivesatia
que Ludovice antes utilizata. As atcadas assentam ent sobrias
pilastras toscanas, seiu caneluras, sendo o únieo motivo
decorativo um íttedalhão circular cont uma cabega ent relevo, no
eixo central sobre o arco, á mesnia altura dos capitéis das
pilastras. No último tramo, em vez das arcadas, surge uiua
porta rectangular , com iiiagníficas grades, êncimada por
fiontdo boi'ioittiiiesco, coni cartela de mármore negro no
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tímpano, e, por cima, uina tribuna com balaustrada de
márinore.
0 cruzeiro do transepto apresenta os angulos
cortados, marcados igualineiite por pilastras emparelhadas , de
ordem composita, e tribunas colocadas de ångulo, å mesma
altura das da nave.
Os topos do transepto sao ocupados pelas Capelas da
Sagtada Família e da Coroagao de Nossa Senhora, esta tainbém
dedicada ao Santíssimo Saciaineiito, fechada pelas belíssimas
grades do serralheiro parisiense Garnier. Os retábulos são
de íiiármore esculpido ein relevo, que substituem os primitivos
pintados, de que adiante falaremos. Sao obra de Giusti,
posteriores a 1753 iDi. A coiiiposigão dos retábulos é idêntica
a do altar-mot , iadeados por duas colunas compositas, de
ordem colossai, com fuste liso, coroadas por frontão
triangulai , ein cujo tímpano se vêein três cabegds de
querubiin; a mestiid dlturd do fiontdo, corre o ático de
aberturas rectdnguldres; estes altares têiu de cada iado,
portas tectangulaies , eiicimadas por dois andares de
tribunas .
Os dcessos ds duds cdpelas colaterais e a piimeira
das capelas laterais, de cada lado, são enquãdrddos por duds
colunas da ordent jonicd, de fuste liso. Sobre eles, frente a
freiite, estão os oigãos.
A Cdpeld-moi tein utna coiuposigdo idêntica, como
dissémos, as dos topos do transepto, mas coiiserva ainda a
pintuia original, encoinendada a Trevisani, e represeiitaiido a
117
«Virgem mostrando o Menino a Santo Antonio. Ern vez dos
janelôes que iluminam o transepto, sobre o retábulo do
aliar-inor de Mdfra, encontra-se um reievo esculpido,
represeiitando Cristo crucificado, numa gloria de rdios
divinos, nuvens e anjos, adorado por dois anjos que ajoelhain
sobre o frontão, obra do escultor genovês Francesco Maria
Schiaffiiio, tipicamente barroca, de origem berniniana. De
cada lado da capela-mor , os dois orgãos encimaiu as pûitas de
auesso ås cdpelds colaterais.
As capelas colaterais sao cobertas de cúpula com
ĩantériiiiii e ds paredes são decoradas cont pilastras jonicas
caneladas, que contrastam com as colunas lisas da entrada.
Nd de S. Pedto de Aieåntara, ainda se conservam as pinturas
originais, de que adiante falareinos, enquanto a de Nossa
Senhora da Conceigão já se encontra decorada com retábulos
de mármore; nos ångulos, a parede é decoiada na parte
superiot com festoes em televo, dos quais pende uma borla,
motivo excessivamente delicado para a escala a que é feito.
As capelas laterais, em núinero de quatto de cada
Iddo, têm coberturas em cort espondência com as piantas;
assim, as primeiras, junto ao transepto, têm cúpulas
elípticas, enqudnto ds restantes, de planta oitavada, são
cobertas por cúpuia semi-esférica. Em todas as capelas a
decoragão é feita cont base em enormes esculturas situadas em
niclios, nos ângulos, todas de proveniência italiana, e os
retábulos såo em íiiárinore, dd chainada Escola de Mafrd152. Os
altaies são iadeados por colunas compositas e as portas que
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fazem a ligagão entre as capelas são enquadradas por
gigantescas e pesadas íuoiduras de márniore negro.
Os pés da igreja são marcados, a toda a largura da
nave principal, por três portas, de que a central é mais
elevada; sobre esta, está unt troféu cont as figuras
alegoricas da «Esperanga» e da «Fé». Acima da cornija, abre-
se um enorine janelão perspectivado, em trompe l'oeil, com
tíiupano decorado.
No cruzeiio do tiansepto, ergue-se unta enornte eúputa
sobre tambor cilindrico, cotoada por lanternim a italiana.
Esta cúpuia segue, de forina mais simplif icada, o modelo de
Andrea Pozzo de cúpula oitavada com lanteriiim, coin
compartimentauão de cada oitavo e decoragão baseada em rosas
íiiinuciosameiite televadas. No entanto, em Mafra, anunlou-se o
perfii curvo das janelas, desaparecerain as colunas e bases
colocddds eiu pidiios diferentes, d acentuatem a
peispectiva13-- . Iiiteriorruente, o tainbor é envolvido por um
vdidnuim donde é possível vet d igtejd; é uirectaineiite
iiumiiiddo por enormes janelôes, dlteiiiando com pilastras
caneladas, iadeadas por colunas, todas da ordeitt composita,-
os jdiielôes são em drco de voita perfeita, coroados ao
centto por um querubim e envolvidos por uma espécie de
volutas forradas de dCdntos enrolddos; iia parte inferior, os
janelôes tênt uma decoragão ent avental, com duas cornucopias
simétricas. Na decoragão da cúpula, combiiidiit-se os íiiáriiiores
branco, rosa e negro. No topo do laiiternint, fotteinente
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iluminado pela luz do uia, está o ínotivo berniniano da pomba
do Espírito Santo, numa coroa de raios divinos.
Exter iormeiite
,
o tambor da cúpula é oriiaiueiitado
pelos enormes janelôes petspectivados, evocando os usados
por Bernini no último piso do palácio Barberini. separados
por pilastras lisas, forntaiido angulo, e colunas também de
fuste liso, todas da ordem coinposita; no coroamento dos
janeloes, estao frontoes tt iangulares curvos, que,
cûiijuiitamen te coiu as janelas perspectivadas , dao uitta
uiscreta movimeiitagão barroca ao taittbor da cúpula. A meia
esfeta dd cúpuld é dpenas decoradd por faixas lisas que
compar timeiitaitt a mesma, alternando com duas fiadas de
oculos. Nao se eiicoiitia no tarubor desta cúpula o recorte da
cornija em ítioviinento reeiitiaiite e saliente, bein típico do
baiioco íoindno pot exer.tpio, Sant
;
Agnese) . 0 iaiiteriiim
envolvido uot uinas uhainejdiites no enfiamento das colunas e
cũiuddo peia esfeta e a utuz é talvez o elemento mais
li'.ovimeiitado .
As utnas chaiuejantes apateceiit igualinente nas totres
e nos véttices extremos do froiitdo dd fdciidda principal, que
teiu dô centio uma ctuz.
0 edifício é totaliuente coberto por teriagos, que
periiiitein o acesso a cúpuld. É precisamente destes teiragos
que se captant alguiuas das perspectivas mais bairocas do
coiijunto .
A Sacristia fica situadd no lado sul da igreja,
tetido acesbô por um iongo corredor que parte de uma das
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capelas colaterais (a de Nossa Senhora da Conceigão) . A
porta de entrada segue um niodelo serliano, mas com frontao
curvo. Tem a diniensão de uitta pequena igreja. As paredes são
divididas eru painéis por pilastras compositas, coin voiutas e
folliâs de acanto apenas nos ãngulos; ue cada lado, estao os
arcazes ein madeira do Brasii. 0 altar é dedicado a S.
Ftancisco, apieseiitando uru quadro de Inácio de Oliveira
Bernardes, com moldura de mármore negro, envolvida por
eleiuentos decotativos, que muito se aptoxiinam do rococo.
Junto a sacristia, fica a sala dos Lavabos, com
quatro magníficas fontes, coiit bacia ent forma de concha e
espaldar coroado por frontão coiitracurvado e enquadtado por
eiiotmes voiutas que suportam um eiitabĩameiito onde asseiitdm
dois gigantescos búzios em utáiinore amarelo; ao centro do
ebpaidai um motivo florai estilizado ent forina de feixe,
eiicimado por palmeta de coiicheados, já de gosto rococo.
Da zona conventual, destacain-se , em piimeiro lugar,
os dois claustros, que se situam respectivaitiente junto as
fdchddãs Idterdis, iiorte e sul, da igreja. Em relagao a
estas, é cut iũbũ vetificat que Ludovice tompe coru uma regta
da tratadística do século XVI, íioriiialmeiite respeitada ao
loiigo dos séculos XVII e XVIII, que é a da sobreposigão das
ordens; aqui Ludovice colocou pilastras jonicas no piimeiro
piso e toscanas no segundo.
É tambéitt de notar corno toda a igreja, a nível das
naves laterais, ttaiisepto e cdpela-mor, é reforgada pur
macigos conti afortes de secgao quadrangular , iigados a
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balaustrada que coroa o edifício por uma espécie de ntísula
invertida, solugao que cria um efeito tipicamente barroco,
pela alternância de reentrancias e saliências, mais vísivel
no conjunto forinado pela capela-mor e dois bragos do
transepto. Mais unta vez aqui se verifica que as «ousadias»
barrocas se afastam do aparato exterior do edifício, dado
que esta perspectiva é especialmente legível a partir da
zona conventual .
Os dois eiaustros sao de grande simplicidade, com
arcadas de volta perfeita, separadas por colunas toscanas
lisas e friso com alternância de triglifos e métopas sem
decoragao .
Junto ao claustro norte, situa-se a uapela uo Campo
Santo, ou seja, a capela funerária dos frades, que ocupa
posigao siinétricd d dd sdctistia, do lado sul . 0 altar é
deuutado com uma pintura da «Ceia» de Quillard, e coroado
pot fiontãũ coiitracui vado e quebiado, coin dois quetubins no
tímpano, bein característico uo bartoco tardio de tradigão
bot roiuiiiesca . De cada lado da capela, duas enormes tribunas
assentam em poedrosas mísulas, decoradas com enormes
volutas. A cobertura é ein abobada de betgo com penetragoes ,
separadas por arcos emparelhados não salientes, nos
extremos, e abobada de arestds nd zoiid central.
A Eiifermarid dos Frades é, cont d cozinhd, o único
locdi do convento em que se encontraiit azulejos. Assint, cada
unta das celas destinadas aos doentes é revestida por
azuiejos biancos, lisos, com cercadura azul de um único
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azulejo e, em cada cela, uiu pequeno registo a azul e branco,
represeiitandû Ctisto crucificado e a Senhora da Conceigão. A
cobertura da enfermaria é de abobada de betgo abatido com
penetiagoes. Ao fundo está um retábulo pintado, dedicado a
Nossa Senhora da Coneeigåo, com um querubim no tímpano e
ladeado por colunas de mármore tosa, da ordem jonica. De
cada lado, estão duas portas, encimadas por janelas com
molduras ornamentddas com griiidldas e ladeadas por palinas;
no tímpdiio das pottas também aparece um querubim sob ftontdO
bottominesco, apoiado eiu mísulas igualmente decoradas com
motivos flotais. Ao lado da enfermaria, situa-se a
respectiva cozinha, forrada de azulejo btanco liso.
A Capeld dos Sete dltares, ou «Capeia da Caza» tinha
esta designagdũ d partir do númeio de altares que ai erain
dimadũs
-
. Compreenue ao uentro uma zotia quadraiigulat , mais
ĩaiya, uobeitd por eúpuld, e nos extteiuos, uina abobada de
betgo coin peiiettagoes . ũ eiemeiito mais notável desta saia é
a ttibuiid, divididd em ttês trdinos, coberta por abobada de
aiestas; sob a tiibuna fica o átrio de acesso. A
ornamentagão é exclusivameiite feitd com painéis coin moldutas
de íuármore e íudrinore rosd no eiitablaitiento155 .
Um dos espagos barrocos rnais originais que
encontiamos no Convento de Maíra é a Sala do Capítulo, de
planta elíptica, que se inspira no refeitorio do Ordtério de
3. Filipe Néri, de Borromiiii150 . Coiiiunicdva coitt os aposentos
teais através de uma tribuna, apoiddd ent inísulas. A












janelas sao perspectivadds , com aberturas alternadas de
formato rectangular e elíptico, o que cria vãos de viés,
através dos auais a luz entra e é coada, proporcionando
curiosos efeitos de cĩaro-escuro. Luz e som sao dois
elementos essenciais nesta Sala, já que as condigôes
acústicas sao excelentes. As janelas são separadas por
pilastras emparelhadas , com capitel canelado. No topo, um
enormé painel de ruármore rosa. Tinha aitar desmontável e
bancos circuiidantesi5 .
A ehamaua Casa das Coiunas é um espago rectangular ,
com quatro colunas doricas ao centro, definindo um espago
quadrado8 .
A Sala dos Actos, que funcionava coino Academia,
confoime inscrigão no seu interior, já da época de D. José,
conserva aiiiua uina pintuta otiginai. É ladeada por duas
bdldustiãdas e mantém as tribuiias para a família real, em
pau-brasii .
Notável é o coiijunto conveiitudl constituído peid
sald dos IdVdbos, sala de profundis e refeitotio dos frades,
aiiida com a original mesa cotrida de tuadeira, assente em
bdse de pedtd e coin bancos tdmbém de pedrd. No topo do
refeitétio, está o quddro dd «Ceia». A sald dos lavabos é
de plaiitd octogoiidl, com qudtro niciios nos cdntos, onde
surgem quatro fontes ein forma de terrina, assente sobre
tagas . A cobertura é ent cúpula de gomos, com penetragôes
oittic «-j ãbi'êtn jfliicl.i.M. A :?wiâ dé Prufunditt v de plaiita
rectangular .
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A cozinha é forrada de azulejo branco colocado em
diagonal, que pela diferente coloragão e textura grosseira
alcanga curioso efeito estético. É formada por três tramos,
sendo o central ntais largo. A cobertura é em abobada de
arestas. Conserva as duas enormes chaminés nos topos, mesas
e pias de mármore.
A Biblioteca, conventual e palaciana, situa-se no
quarto piso do lado nascente, no íuesmo eixo que a igreja,
como uisséinos. Tem planta erueiforme, coberta coiu abôbada de
bergo e, no ciuzamento dos dois corpos, urua cúpula
apaineladd. Peia decoragão torna-se um espago profano e
palaciano. É notávei o desenlio do pavimento em inármores




de pianta quadrada, tem um
tanque central, no eiuzainenio das duas alamedas que partem
ddS qudtto pottds de dcesso.
No eixo dd entidda conventual, encoiitramos ínais duas
elipses, no cruzaineiito dos corredotes de acesso ao Jardim do
Buxo. Visiveis quase apenas ein planta, são nidis uma fuga
camufiada d linha recta que domina o convento.
É dificil pensar hoje como seria o palácio no final
dd décddd de qudrentd, quando foi considerddo ptonto d
hdbitar, já que ds pinturas a fresco nele existentes são do
século XIX e o mobiliário nd sud mdior parte tdmbém provém
dessa época ou u« disposigâo museologiCâ, pelo que nos
dispeiisdremos de o comentar.
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Atquitectonicaiiieiite, o palácio é uma sucessão de
quartos, que ligam os dois torreôes numa imensa perspectiva
de salas e coiredores, ligddos pelo espago da Sala da
Bengão, dntecedida, em cada extremidade, por dois vestíbuios
quadrados, com angulos cortados, correspondentes ås torres.
Os dois vestíbulos são cobertos por cúpulas, enquanto a sala
propriamente dita é cobertd de abobada de bergo corn
peiietiagoes . As paredes são marcadas por pilastras, com
caiieluras no lugat do capitel. A íttaior beleza desta sala
está, como se disse, na combinagão de márinores negro, branco
e íosa.
Um dos dspectos mais notáveis do pdlácio são
piecisariteiite os dois torreôes, onde, do nivel do terceiro
piso, se situdvd o andar nobre, coin os aposentos reais,
ti ddicionalmeiite o do sul destiiiado aos teis e o do noite as
tdiiilias, cddd uiu uoin a tespectiva capela ou oratorio.
Exteriurmente
,
os dois torreũes sao inspirados, como
vimos, no toiieão filipino do Pago ua Ribeira. 0 piso
inferior e envolvido por um fosso, com raiupdntes de
iiifluêiicid íuilitar; nele se abrern três janeloes
rectdiigulares ein cada face,- funciona ainda assim como um
podio ou eiubasaiiiento . 0 segundo piso tent igualmente em cada
face três janeias rectangulares, coroadas por cornija
simples, e separadas por pilastras toscanas lisas
hariitûiiizaiido-se corn o seu carácter militar - mas
sobrepostas, o que as torna mais susceptíveis a recepgão da






palácio Farnese, e foi também utilizado por Bernini,
úitiino piso do palácio Barberini. 0 terceiro piso, que aqui
corresponde ao piso nobre, apresenta igualmeiite janelas
sepdiddas por pilastras, mas estas são dd ordern coríntid,
mais de acordo com o seu carácter palaciano, entbora tambem
"saltando" a ordern jonica na usual sobreposigão dos estilos.
As janelas têm uma pequena balaustrada, â maneira de
peitoril, e são coroadas por frontôes triangulares , as das
extieruidddes, e segmeiitates , as centtais, solugão muito
coruum no batroco romaiio e que tainbém já aparecia no toireão
filipino. Cada torieão é cotoado por um ático, coin aberturas
tectangulaies horizontais . Sobre este assenta uma
balaustrada que esconde uina fila de janelas recuadas . A
cúpuia bulbosa, de sabor geoidiiieo, é uecoiddd com oculos
que iiiterrompem a cornija, uanuo-ihe um tecorte ondulaiite.
A lachddd laterai, na zona correspondeiite á
pot tatia-mot tepete a composigão das fachadas do palácio,
que enquadram a igieja.
A fauhada posteriur, de ciiico pisos de janelas, a
que se subiepôe um mezzanino, e um ático perfurado com
ôculos elipticos, precisamente como na fachada vísivel iid
gtavuia de Le Bas que mostra a Praga da Patriarcal. Na-=
extremidades, ficam os torreoes do Principe e da Princesa,
dpenas assinalados por urnas no coroamento e por janelas de
sacada com balaústres de pedra.
A zoiia central é saliente e apoia-se ent pilastras
supoitando arcos, que foimain unt pequeno átrio. É neste
12?
corpo, a nível do quarto piso, que, conto dissémos, se situa
a biblioteca. No coroamento deste corpo taiubém aparecem duas
urnas. A parte médid de cddd ala, entre este cotpo e os
palacetes das extremidades, é igualmente assinalada por
janelas de sacada e umas no coroamento.
0 edifício de Mafra não ficou isolado, apesar da sua
íuoiiuinentalidade . Um dos aspectos a salientar é o papel que
as obrds do convento deserupeiiharain ao nível do ensino da
arquitectura, que a nível civil nao estava organizado em
Portugal. Quei Ludovice, quer o seu filho João Pedro, que
superintenueu nas obras, formaram discípulos que vierant a
ter importåiicia fuiidaineiital na arquitectura portuguesa,
sobretudo na reconstiugåo de Lisboa, apos o Tertainoto, tais
como Rodrigo Ftanco, cujo noine hoje podemos acrescentar aos
uiscípulos de Ludovicei59, Mateus Vicente de Oliveira,
Reinaldo Manuel dos Santos, Manuei Caetano ue Sousa, os
quais íuarcaiam signif icativamente as obras a que estao
iigados, como uma parte importante do Palácio ue Queluz, as
igrejas de Sdiito Antonio da sé, dos Mártires e, acima de
todas, a Bdbíliua da Estrela (igreja do Sagrado Coragão de
Jesus), últinto reduto do barroco em Portugal, que segue o
niodelo de Mafra, einbora em dirneiisoes convencionais .
E o exernplo de Mafra deixou ecos, através dos
mestres pedreiros que aí trabaliiaram, desde as modestas
igrej as da zona saloia circundante (por exentplo, na
Tetiugem, ou no retábulo da igreja de Odrinhas), até â zoiid
bui uo pdís (pot exemplo, o santuário da Senitora de Aires).
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Como afirmava Pais da Silva, "Mafra injectou no Sul
um gosto peias dinâmicas formas borromínicas ( f rontôes
ondulantes de janelas, cúpulas bulbosds como remate de
caiiipanários , vergds arqueadas, baldaquinos curvos), de que
se encontra rastro na arquitectura religiosa e civil
setecentista em várias zonas do niuiido português"160 .
Ao introduzir em Portugai ínodelos de uin barroco
italiano já tardio, Ludovice não interferiu de forma
violenta nas tiadigoes da arquitectura nacional e conseguiu




A publicagâo, depois da redacgâo inicial deste texto, da
dissertagão de Mestrado de Antonio Filipe Pimentel,
Arguitectura e coder. 0 Real Edifício de Mafra. Instituto de
Historia da Arte, Faculdade de Letras, Universidade de
coimbra, 1992, «Subsídios para a Historia da Arte
Portuguesaw XXXV, assim como a defesa da tese de
doutoramento de José Fernandes Pereira, Retôrica da
Perfeicão ( Sobre Arquitectura e Escultura de Mafra), IV
vols., Universidade Nova de Lisboa, Faculdade de Ciências
Sociais e Humanas, 1993, tornam, por assim dizer, redundante
tudo o que possamos dizer sobre Mafra, dado o
desenvolvimento de ambos os trabalhos. No entanto, tornar-
se-ia impensável um estudo sobre o reinado joanino que o não
incluisse. Esta é, portanto, a nossa humilde perspectiva.
Yves Bottineau, "A propos des sources architecturales de
Mafra", XIX Separata dos Arguivos do Centro Cultural
Portucuês, Fundagão Calouste Gulbenkian, Lisboa-Paris 1983
c. 40
J"A ncticia d'a morte do Eir.p.or agora se deu a sua irmãa a
ncssa Rainha (a qual até aqui se Iha tinha encuberto, por se
entender que está pejada)..." (José Soares da Silva, Gazeta
em forma de carta (anos de 1701-1716), Tcmo I, Lisboa, 1933,
Eiblioteca Nacional)
4"15 de Dez.ro de 1711 - Pario a nossa Rainha a 4 deste em
hua sexta f. dia fausto, pello ser da gloriosissima Sta
Barbara ... hua minina" (idem, ibidem)
-'Monumento Sacro / da Fabrica. e solemnissima saaracâo / da
Santa Basilica do Real Convento. gue iunto á Villa / de /
Mafra
—L—dedicou / a / N. Senhora. e Santo Antonio a
Magestade Aucusta dc Maximo Rev D. João V. Escrito por Fr.
João de S. Joseph do Prado, Religioso da Provincia da
Arrabida, e prineiro Mestre das Cerimonias da dita Basilica,
Lisboa, na Officina de Miguel Rodrigues, Impressor do
Eminent. Senhor Card. Patriarca, MDCCLI
"José da Cunha Brochado, Torre do Tombo, LivQ 25, fol 140
vQ, Coll.ao de s. Vicente
'Fr. Joâo de S. José do Prado, op . cit.. cuia versâo vimos
seguindo.
8Idem, ibidem
Alberto Pirr.entel, As amantes de D. João v. estudos
histôricos, Lisboa, 1892, p. 74
D. Antonio Caetano de Sousa, Histôria Genealôgica da Casa
Real Portuquesa, vol . VIII, Coimbra, Atlântida, 1951, p. 136
Castelo Branco Chaves, "Memorias Instructivas . . . " in 0
Portuqal de D. João v visto oor três forasteiros. Lisboa,
Biblioteca Nacional, 1983, p. 187
"Fr. Cláudio da Conceigâo, Gabinete Histôrico. Tomo VIII,
Desde 1729 a 1730, Lisboa, 1820, p. 83
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-'Duque do Cadaval, Memorias da fundacão do Real Convento de
^—S- e S. AntQ de Mafra. outavario. e sacracão da iqreia
s 1., 1730
14Fr. João de S. José do Prado, op. cit.
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Cyrillo Volkmar Machado, Coleccão de Memôrias. 2ê ed.
,
Cpimbra, Imprensa da Universidade, 1922, p. 143
iDAntonio Filipe Pimentel, op. cit. . p. 167
Gazeta de Lisboa de 9 de Setembrc de 1717: "ElRey nosso
Senhor esteve a semana passada em a Villa de Cintra donde
passou â de Mafra, a ver..."
l8Antônio Filipe Pimentel, op. cit. . p. 168
o^Fr. Cláudio da Conceigão, op. cit. . p. 108
**°ldem, ibidem. p. 84
^Antonio Filipe Pimentel, op. cit. . pp. 176-177
"Ayres de Carvalho, D. João V e a arte do seu tempo. 2
vols.
, Lisboa, 1960-62
"3Gazeta de Lisboa de 20 de Outubro de 1718; 8 de Outubro de
1722 e 24 de Fevereiro de 1724; ver anexo documental I.
^4Fr. Cláudio da Conceigão, op. cit.
----Antcnio Filipe Pimentel, op. cit. . Documentos XI e XII,
pp. 390-399
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Fr. João de S. Jcsé do Prado, op. cit. , pp. 9 e segs.
"
Margarida Calado, Sacracão da Basílica de Mafra. palestra
proferida no local por ocasião do 262Q aniversário da
sagragâo, em 22 de Cutubro de 1992




, ibidem , p . 10
^°ldem, ibidem. p. 10
^ldem, ibidem, pp. 10-11
^ldem, ibidem, pp. 12-31; ver anexo documental II.
^ldem, ibidem. pp . 36 e segs.
^4Idem, ibidem, pp. 88 e segs.
Tese dominante da obra referida de Antonio Filipe
Pimentel, com a qual concordamos.
^Margarida Calado, op. cit.
^Antônio Filipe Pimentel, op. cit. . pp. 181-184
D. Francisco Xavier de Meneses, 4Q Conde da Ericeira,
Dlário (1731-1733), apresentado e anotado por Eduardo
crazâo, Separata de «Biblos», vol . XVIII, Tomo II, Coimbra,
coimbra Editora, 194 3; ver anexo documental I.
Idem, ibidem: 16 de Margo de 1733; ver anexo documental I.
Idem, ibidem: 20 de Outubro de 1733; ver anexo documental
I.
41Idem, ibidem, 8 de Dezembro de 1733; ver anexo documental
do cap. l.l.
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Luiz Montez Mattozo, Ano Noticioso e Historico. Tomo I,
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CIV d. 1 vol. 4Q da Biblioteca Pública de Évora
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Toda a iconograf ia destas capeias foi estudada por José
Feinandes Pereira, op. cit.
1
^José Fernandes Pereira, op. cit . , pp. 371-72
15^Idein, ibidem. p. 398
1
^Estd capela está actualmente addptddd a auditorio.
lDDIdeiu, ibidem, p. 4 01
iD/Idein, ibidein
i58Iuem, ibident, p. 402
-« r- r\
Ver Horácio Bonifácio, op. cit . , p. 98
60Jorge H. Pais da Silva, op. cit., p. 886
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A escultura, a pintura e as artes decorativas no
Monumento de Mafra
0 primeiro aspecto que consideramos importante
salientar é o da ausência, em Mafra, das duas artes que
tradicionalmente caracterizam o barroco português, mesmo no
período joanino e apesar da voluntária internacionalizagão
do gosto artístico
-
a talha e o azulejo. Como a seu tempo
verif icámos , este, na sua forma mais simples - liso e branco
- sô se encontra presente naqueles locais onde o seu uso é
justificado por razôes de funcionalidade e higiene:
enfermaria e cozinhas.
No entanto, um dos elementos que consideramos
definidor do Barroco, o da integragão das três artes
( arquitectura - escultura - pintura) é cumprido em Mafra, na
medida em que a arquitectura é sempre acompanhada de uma
requintada decoragâo escultorica, da autoria do proprio
arquitecto, e de um jogo cromático, que parte da combinagão
de nármores brancos, amarelos, rosas e negros, que está
sempre presente nas zonas fundamentais do edifício.
Curiosamente, essa policromia está praticamente ausente da
fachada, onde apenas a pátine do tempo criou variagôes
tonais .
Mas , â parte estes elementos, que constituem, por
assim dizer, a essência do edifício, existem todos os
outros, complementares , mas independentes e que abrangem a
escultura, a pintura e as artes decorativos. ora neste
capítulo, D. João V teve o cuidado de encomendar obras de
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nível internacional aos melhores artistas da época, ou seja,
no que se refere â pintura e escultura, sobretudo em Itália,
embora em Mafra também se encontrem obras dos seus pintores
régios, Quillard, e, depois, Vieira Lusitano.
A escultura
0 projecto inicial do monumento previa, tanto para a
fachada principal e galilé, como para as capelas laterais,
uma coleccão de esculturas de vulto, num total de cinquenta
e oito figuras, cinquenta e quatro santos e quatro anjos1,
que foram encomendadas aos melhores artistas italianos da
época.
Para os retábulos dos altares, estavam previstas
pinturas, na maioria encomendadas também em Itália, mas que
devido â humidade, foram quase todas substituídas por
retábulos de mármore, da segunda metade do século XVIII,
período que se situa já fcra do ámbito do nosso trabalho. No
entanto, nâo podemos deixar de apontar a importância que
teve, a partir de 1753, o estabelecimento, em Mafra, de
Alessandro Giusti, vindo para Portugal para montar a Capela
de S. João Baptista, na Igreja de S. Roque, como veremos, e
também autor do já referido busto de D. João V. Giusti foi o
fundador de uma escola de escultura de raiz italiana, que se
desenvolveu em Mafra, â sombra dos magníficos exemplares
importados de Itália no início dos anos 30, e onde se
formaram Machado de Castro, que aí trabalhou entre 1756 e
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1770, e outros escultores que actuaram em Lisboa, depois do
Terramoto.
2
A escultura de Mafra, que foi estudada inicialmente
por Ayres de Carvalho3, excluindo os já referidos retábulos
da segunda metade do século, situa-se cronologicamente entre
1731 e 1733 e é obra de artistas italianos das melhores
oficinas da época, de Roma, Florenga e Génova, tornando-se
assim um dos mais representativos conjuntos da escultura
italiana dessa época.
Sabe-se, por uma carta de José Correia de Abreu,
datada de Lisboa, de 10 de Maio de 1730, que foi dada
prioridade na encomenda, ao Crucifixo com glôria e um par de
anjos eir. adoragâo, e, lcgo a seguir, ao relevo da Virgera com
o Menino e Santo Antonio, e sô então, as estátuas da fachada
e do vestíbulo.
Em Maio de 1730, já alguns desenhos tinham sido
enviados de Itália, e outros se seguiriam. Com base neles,
os escultores eram aceites ou rejeitados. A mesma carta
pedia que os escultores fizessem modelos, de cerca de três
palmos de altura, qLte se destinavam a ser colocados sobre as
estantes da biblioteca. São talvez estes os modelos
actualmente existentes no palácio de Mafra4.
Por carta de 13 de Maio de 1732, publicada por Ayres
de Carvalho, sabemos que nessa altura já tinham sido
enviadas vinte estátuas: "Ja pello P.e Tambini tinhamos
recebido a noticia q tinha embarcado 20 estatuas , e agora
pella Liste q V. R. remete vejo de q sstos são..."5.
No entanto, a totalidade das estátuas sô chegaria em
1733, ccmo se deduz de outra carta de Correia de Abreu,
datada de 31 de Margo daquele ano, em que este afirmava
estar" . . . descarregando com prega o Navio das estatuas q
chegou hontem. . .
"6
.
0 embaixador português, Frei José Maria da Fonseca e
Évora foi encarregado de encontrar os escultores que
executassem esta encomenda, o que não era muito fácil na
época. De factc, e:: Roma, desde o final do século XVII que â
tradigão berniniana se substituía a influência francesa,
particularmente depois da fundagâo da respectiva Academia,
em 1666. Assim, foram franceses, de que se destaca Pierre Le
Gros, que tiveram colaboragåo mais importante no altar de
Santo Inácio para o transepto esquerdo do Gesû, enquanto
Bernardino Ludovisi e Camillo Rusconi tinham tarefas
subsidiárias. Este último (1658-1728) foi a mais forte
personalidade entre cs escultores romanos do primeiro
quartel do sécuio XVIII. A geragão que se lhe seguiu já se
afasta do barroco tardio que Rusconi defendera e é entre os
seus representantes que encontramos alguns dos artistas
representados em Mafra - Giovanni Battista Maini (1690-
1752), Filippo della Valle (1697-1768), Pietro Bracci (1700-
1773) e Carlo Monaldi (1690-1760), este último protegido por
Fonseca e Évora.
Uma das principais obras em que estes artistas
estiveram envolvidos, durante os anos 30 do século XVIII,
foi a decoragão da Capela Corsini, em S. João de Latrão,
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obra em que trabalharam onze escultores, dos quais, pelo
menos seis, dependiam directa ou indirectamente de Camillo
Rusconi. Além dos artistas acima citados, trabalharam em
Mafra e na Capela Corsini, Giuseppe Rusconi, Giuseppe Lironi
"7
e Bartolomeo Pincellotti .
Pier Paolo Quieto considera o embaixador José Maria
da Fonseca e Évora, como dissémos, responsável pela escolha
dos escultores, como um dos principais vectores da
actividade artística romana, mesmo fora da cidade. Não
surpreende por isso que os artistas que para ele trabalharam
na Capela de S. Francesco in Ara Coeli, em Bolsena, sejam os
mesmos que trabalham para S. Pedro, para a Capela Corsini,
em S. Joåc de Latrão, e para Lisboa, Évora e Porto, por seu
intermédio8 .
Deste grupo de escultores, Filippo della Valle e
Pietro Bracci represer.tam a chamada fase rococo da escultura
rcmana e vâo ser cs principais decoradores da última grande
obra do Barroco tardio romano - a Fontana Trevi, cujo
projecto, devido a Nicola Salvi, foi aprovado em 1732. As
quatro estátuas do ático, já acabadas em 1735, são obra de
escultores - Bartolomeo Pincellotti, Agostino Corsini,
Bernardino Ludovisi e Francesco Queiroli
- dos quais sô o
último não está representado em Mafra. A decoragão
escultôrica da parte inferior da fonte é mais tardia (1759-
1762), mas os seus principais autores são ainda Della Valle
e Bracci. E apesar da tradigâo que atribui a Bernini o
desenho da fonte, Wittkower considera que o Neptuno, frívolo
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como um dangarino sobre uma enorme concha rocaille, se
afasta muito do espírito das obras de Bernini, embora a
Fontana Trevi, de facto, represente o ponto de chegada de
uma época que deve os seus impulsos vitais åquele artista.
Outra oficina italiana que está presente em Mafra é
a Florentina. Com excepgâo do já bastante idoso Giuseppe
Piamontim, mestre de Montauti, eles eram membros da segunda
geragâo de escultores que tinham sido enviados pelo Gråo
Duque Cosme III de Médici, para a academia florentina em
Roma, para adquirem a nova maneira barroca .
De Fiorenga é o discípulo de Ferrata, Giovanni
Eattista Foggini (1652-1737), que representava em Florenga a
mais elevada tradigão da escultura berniniana. Entre os seus
discípulos, destaca-se Giovanni Baratta (1670-1747), membro
de uma grande família de escultcres de Carrara, também
recresentado em Mafra. Foi por ter necessidade de adquirir
mármore de Carrara que Fonseca e Évora entrou em contacto
com membros das famílias Vacca e Baratta, embora a maioria
dos que trabalhou para Mafra nâo seja conhecida10.
Finalmente, a oficina genovesa, que nesta época
tinha como principal representante Domenico Parodi, autor de
um busto de D. Joåo V, mas que não trabalhou para Mafra.
Entre os seus discípulos estão contudo dois irmãos, Bernardo
e Francesco Schiaffino (1689-1765), este último que esteve a
estudar em Roma com Rusconi, e também está representado em
Mafra.
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Pelo que fica dito se constata que a escultura de
Mafra se insere na evolugão da escultura italiana da
primeira metade do século XVIII e, embora nem toda tenha a
mesma qualidade, é bem resolvida de um ponto de vista
académico, dominando as características barrocas, de gestos
amplos e teatrais, vestes agitadas, expressôes marcadas de
devogão e fé, ao gosto da Contra-Reforma.
A nível da fachada, devemos destacar, em primeiro
lugar, c tímpano do frontão, onde, numa lâmina de jaspe de
formato elíptico nos aparecem representados em meio-relevo,
a «Virgem ccm o Menino e Santo Antonio», aos quais a
basílica é dedicada; envolvendo esse medalhâo, grinaldas
preenchem o resto do tímpano. Iconograf icamente, segue-se o
Flos Sanctorum, de Frei Diogo do Rosário, reunindo-se a
Virgem, padroeira de Portugal, com Santo Antonio, santo
português11. Este conjunto foi atribuído por Cyrillo Volkmar
Machado a Giuseppe Lironi (1639-1749), um dos já referidos
colaboradores da Capela Corsini, a quem também é atribuído
por Ayres de Carvalho, o «s. Bruno; da galilé. No entanto,
segundo Jennifer Montagu, o seu nome não aparece em nenhuma
das estátuas portuguesas1^ .
Nos dois nichos superiores da fachada, situam-se a
norte e a sul, respectivamente, as estátuas de «S. Domingos»
e «S. Francisco», fundadores das Ordens Mendicantes, em que
se integrava Mafra, como convento de frades Arrábidos, a
ordem mais pobre do reino, segundo Merveilleux13 . são
atribuídas a outro dos colaboradores da Capela Corsini,
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Carlo Monaldi (1690-1760), escultor, como dissémos,
escolhido por Fonseca e Évora, para quem já tinha realizado
um «S. Francisco» para a série dos fundadores de Ordens em
S. Pedro de Roma. No entanto, o «S. Domingos» poderá ser de
Pietro Bracci14. Fonseca e Évora encomendou a Monaldi mais
de cinco estátuas, entre as quais o «Santo Elias», para a
Capeĩa das Santas Virgens, assinado, o «S. Vicente», o «S.
Sebastião», «Santa Teresa» e «S. Filipe Néri», para a
galilé. 0 patrcno de Lisboa distingue-se pela qualidade e
naturalismo das vestes litúrgicas e preciosismo dos gestos,
enquanto «S. Sebastião» vale pela dramaticidade dos gestos,
bem correspondida no quebrar dos panejamentos . No entanto,
em relacão âs duas estátuas de «S. Vicente» e «S.
Sebastião», a escolha de Monaldi deveu-se, segundo Pier
Paolo Quieto, â preferência de José Correia de Abreu, na
medida em que, na sua correspondência, já publicada por
Ayres.de Carvalho15, como referimos, menciona desenhos de
«S. Vicente» e «S. Sebastiâo», realizados por Agostino
Cornachini, ordenando que "nunca VR1713 lhe mande fazer as
duas Estatuas q elle tinha disegnado" , porque "na faciata, e
nos vestibulos" , "devem estar as dos homens mais insignes" .
Ora, segundo o mesmo investigador italiano, "isso é de
admirar visto Cornacchini ser um artista que na época
executou obras de grande qualidade" , entre as quais, alguns
anos depois. a «Justiga» da Capela Corsini1 .
É ainda de Monaldi o baixo-relevo sobre a porta de
entrada na Basílica, representando igualmente a «Virgem com
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o Menino e Santo Antônio»17. Em relagão a esta obra, a
escolha portuguesa não será recompensada, dado que,
embora a
primeira impressão fosse boa
- "0 Basso relevo q fez Monaldi
teve boa aprovagão. . .
"18
-
depois de o ver colocado, mostra-
se desiludido: "0 basso relevo, q.do se vio em baxo fazia
hum bom effeito, porem antehontem o vi no seu lugar, e me
fez mto diverso effeito, reconhecendose notavelm.
te
os veos
azuis q tinha a pedra; q^° se tinha recomendado q nenhum dos
d.os baxos relevos, nem as Estatuas tivessem veio algti"19.
Na parte inferior da fachada, em nichos situados no
ponto de encontro desta com as torres, estâo, a norte,
«Santa Clara», outra das fundadoras da Ordem franciscana no
seu ramo feminino, e «Santa Isabel, rainha da Húngria»,
certamente em homenagem a rainha D. Maria Ana de Âustria.
Ambas as estátuas sãc de Giovar.ni Battista Maini (1690-
1752), como vimos, um dos mais notáveis representantes do
barroco rcmano e também colaborador da Capela Corsini. Estas
esculturas foram das que mais agradaram na Corte, de modo
que Maini foi escolhido para fazer o modelo do relevo oval
ccm a «Virgem e o Menino» para a Patriarcal e, mais tarde,
também o modelo da (dmaculada Conceigão» para a mesma
Basilica, como vimos*- .
Na parte central da galilé, que corresponde â
largura da igreja, estão seis estátuas: as duas maiores,
enquadrando as portas, são os já referidos «s. Vicente» e
«S. Sebastiâo» ; as restantes são o «S. Bruno», atribuído a
Lironi, «S. Bento», «s. Bernardo» e «S. Joâo da Mata» . A
H5
Giuseppe Rusconi (1687-1758) que, como Maini, veio da
Lombardia para Roma, são atribuídos por Cyrillo,
precisamente o «S. Bento» e o «S. Bernardo», fundadores,
respectivamente da Ordem Beneditina e da sua reforma
cisterciense; o «S. João da Mata» é atribuído a Pietro
Eracci por Ayres de Carvalho.
Na parte da galilé correspondente ao piso inferior
das torres, de planta octogonal, situam-se, em nichos ncs
ângulos, mais quatro estátuas de cada lado: a norte, «S.
Francisco de Paula», «S. Caetano», datada de 1733, «S. Félix
de Valois» e «S. Pedro Nolasco», as duas primeiras, datadas
e assinadas por Bernardino Ludovisi (c§ 1713-1749),
cclaborador, como dissémos, da escultura da primeira fase da
Fontana Trevi, e as segundas de Pietro Bracci, um dos
principais escultores da segunda geragâo do século XVIII; a
sul, cSanto Inácio» e «S. João de Deus», datado de 1733, sâo
obra de Agostiuo Corsini (1688-1772), que também colaborou
na Capela Corsini e na primeira fase da Fontana Trevi;
«santa Teresa» e «S. Filipe Nériw são de carlo Monaldi,
também colaborador da Capela Corsini. Tal programa
iconográfico parece essencialmente ligado a fundadores ou
membros ílustres de ordens religiosas que se expandiram sob
c influxo da Contra-P.eforma .
Nc interior da Igreja, destaca-se sobre o altar-mor,
o «Cristo Crucificado numa glôria», adorado por dois anjos,
obra do escultor genovês Francesco Maria Schiaffino, que
recebeu a sua formagão em Roma junto de Camillo Rusconi21.
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No mesmo local, esteve anteriormente um «Cristo e Anjos en
adoragão», obra do escultor português, formado na Academia
de Roma, José de Almeida, que depois foi colocada na Igreja
de Santo Estêvâo em Alfama.
Várias vezes José Correia de Abreu se referiu a esta
encomenda na sua correspondência, mostrando empenho em que a
mesma fosse realizada por Schiaffino: "Estimo m.to q
Schiafino se encarregue de fazer o Christo, Anjos e Gloria
de marmore, pois as not.as q aqui temos são de ser hum Bravo
Escultor. .."---.
Pela mesma correspondência, sabemos também que de
Lisboa foi o modelo para o referido grupo, certamente devido
á necessidade de exactidâo nas medidas, dado o local a que
se destinava: "... o modello p_? o Christo, Anjos e Gloria q
deve fazer Schiaffino ja fica embarcado nc Navio Talbot"23 .
Nas capelas da Basílica, encontram-se cerca de
quarenta esculturas, também de artistas italianos, assim
distribuídas :
Capela dos Santos Bispos - S. Simão, S. Bartolor.eu,
S. Mateus e S. Tadeu;
Capela de Nossa Senhora do Rosário - Santo André, s.
Pedro Apostolo, s. Paulo e S. Tiago Maior;
Capela de Nossa Senhora da Conceigão ( ou de S. Pedro
de Alcântara) - Arcanjos S. Miguel, s. Gabriel e S. Rafael e
Anjo Custôdio do Reino;
Capela de S. Pedro de Alcântara - s. Joaquim, s.
Joâo Baptista, s. José e Santa Ana;
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Capela dos Santos Mártires
- S. Tiago Menor, S. João
Evangelista, S. Tomé e S. Filipe;
Capela dos Santos Confessores
- S. Lucas, S. Matias,
S. Barnabé e S. Marcos;
Capela das Santas Virgens
- Santo Elias, S. Tomás de
Aquino, S. Boaventura e S. Paulo Eremita.
Vestíbulo Sul - Santa Maria Salomé, Santa Bárbara,
Santa Rita de Cássia e Santa Isabel, rainha de Portugal;
Vestíbulo Norte - S. Roque , S. Francisco de Borja,
S. Carlos Eorromeu e S. Francisco Xavier .
Não é possível a identif icagão dos autores de todas
estas esculturas. No entanto, conhecem-se mais alguns, além
dos já referidos. Assim, o «S. Miguel» e o «S. Gabriel»
estão assinados por Gian Battista Maini; o «Anjo Tutelar do
Reino» é atribuído a Filippo della Valle, um dos principais
escultcres rcmanos da segunda geragão do século XVIII e dos
principais colaboradores da Fontana Trevi , o «S. Jeronimo»
é por ele assinado: "Philipus d'Valle Florentino 1733 Roma" ;
o «S. Lucas» de Giuseppe Piamontini, escultor florentino,
discipulo de Foggini; o «S. Filipe» e o «S. Tiago Menoo são
de Giacchino Fortini, também colaborador de Foggini em
Florenga; o «S. Tadeu», é obra do florentino Vmcenzo
Foggini; «Santo André» e «S. Tiago Maior)> são de Ticciati,
cutro florentino; «S. Pedro» e «S. Paulo» estão assinados e
datados por Antcnio Montauti e cs «S. Bartolomeu», «S. João
Baptista» e «S. José» são de Giovanni Isidoro Baratta,
natural de Carrara, mas formado em Florenga; o «S. Tomás de
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Aquino» é atribuídoa a Simone Martinez, escultor de Messina,
que, depois de uma passagem por Roma, se tornou escultor do
rei em Turim.
Além de todas estas obras, assinadas, ou atribuídas
por Ayres de Carvalho26, outros autores propôem outras
atribuigôes ou referem simplesmente outros artistas. Assim,
Emilio Lavagnino cita «Santa Maria Salomé» (1732) e «Santa
Bárbara» (1733), obras do escultor romano Giovanni Battista
de Rossi27; cSanta Rita de Cássia», obra de Fratini-0; «S.
Carlos Borrcmeu» (atribuído também por Pier Paolo Quieto) e
«Santa Ana» seriam de Giuseppe Maria Frascari, também
rcmano29 .
Luis Xavier da Costa aponta mais alguns nomes, sem
contudo fazer a identif icacão das respectivas obras :
Alessandro Earbierus, J. Franzi, F. Vacca30.
Pier Paolo Quieto, na obra que vimos citando,
atribui ac florentino Barbieri o «S. Simâo», a G. B. Vacca c
«s. Jcão Evangelista» e o «S. Tcmás» e a Giovanm Tanzi
(escultor a que não encontrámos qualquer referência) o «S.
Barnabé» (1732). Atribui ainda a Pincellotti o «S. Gregorio»
e a Brocetti os «S. Marcos» e «Santo Ambrosio», datados de
1732, que segundo o mesmo autor, recordam "manifestacôes
típicas do século XVIII florentino, com referências claras e
evidentes a G. B. Foggini31. Considera ainda não ter meios
para atribuir uma série de outras obras que
se encontram no
interior da basílica: «Santa Rita», «Santa isabel de
Portugal», «S. Joaquim» e «Santa Ana» , «Santo Agostinho»,
«S. Francisco Saverio», «S. Roque», «S. Francisco Eorja»,
«S. Paulo Eremita», «s. Boaventura» e «S. Rafael»32.
Sabe-se que em Mafra trabalharam escultores
portugueses, como o já referido José de Almeida, que
possivelmente colaborou com Ludovice na decoragão da
Basílica, ou Manuel Dias, com o qual, segundo documento
citado por Ayres de Carvalho, se ajustou a realizagão de
catorze imagens para a procissão da penitência, em 15 de
Margo de 174033.
0 nome de um outro escultor e pintor é referido na
obra de Pier Paolo Quieto3 . Trata-se de Pietro Bianchi, a
quem este investigador atribui os modelos de estátuas "todas
da medida de 3 palmos de terra cozida" que "devem servir p^
crnar por sima as Estantes da Livraria . . .
"3d
. Tal atribuigâo
baseia-se no facto de Ratti afirmar na sua obra Vite de
'
Pittcri. Scultori ed Architetti Genovesi que o mesmo
Bianchi, cue modelava muito bem, fez o modelo do «S. João de
Deus» que Filippo della Valle realizou para a Basílica de S.
Pedrc, e colaborou também com Maini e Pietro Bracci. Os
modelos vmdos para Mafra, que parecem "executados pela
mesma mâo, com a mesma argila, cozidos no mesmo forno e
talvez ao mesmo tempo, dada a sua absoluta uniformidade
cromática" podiam ser obra sua36 .
Todas estas atribuigôes sâo, contudo, susceptíveis
de crítica e segundo Jennifer Montagu, as tentativas de
identif icagão dos autores das estátuas não assinadas "are
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not entirely convincing and in some cases are manifestly
wrong"37 .
Não são em grande parte escultores conhecidos
aqueles que trabalharam para Mafra. Na verdade, a encomenda
era enorme e a escolha tornava-se difícil. De um modo geral,
entregou-se a cada artista duas cbras, tendo-se escolhido
sem dúvida os melhores para a fachada e galilé3 .
Mas a escolha dos escultores, sempre referida na
correspondência, não seria tão importante, já que as
recomendacôes de Lisboa constituíam um verdadeiro controle â
criatividade do artista, que se via reduzido "a pouco mais
de måo de obra"-3
, tendo de trabalhar, "segundo directrizes
emanadas de Lisboa"40.
Os escultores italianos em Mafra
Acostino Corsini
- Nasceu em Bolonha em 1688 e
faleceu em 1772. Situa-se na tradigão de Algardi41, mas foi
discípulo e colaborador de Pietro Bracci. Fez um «S. Pedro»
para a igreja da mesma invocagão em Bolonha, um busto do
Papa Bento XIII, para a igreja de Santa Maria Maior, em
Roma, um «S. Jeronimo» para a Capela Corsini, em S. João de
Latrão, o busto de mármore de Monsenhor Pallavicini e o
túmulo dc mesmo, em S. Francisco de Paula, além da
«Abundância» para a Fontana Trevi. Colaborou também, como
veremos, na Capela de S. João Baptista4t-.
Alessandro Barbieri - Escultor do século XVIII,
originário de Reggic, que foi para Eolonha como discípulo ce
Pietro Tadolini---.
Antonio Montauti - Escultor, medalhista e arquitecto
florentinc, falecidc em 1740. Foi discípulo de G.
Piamoutini. Em Florenga realizou dois relevcs ovais para S.
Filipe Néri. Em Roma, fez o grupo de mármore «Pietâ» para a
cripta da Capela Corsini, em S. João de Latrâo e a estátua
de S. Eento para S. Pedro (1725). Mais tarde, a Corte de
Lisboa encomendou-lhe uma «Virgem com o Menino» para a
Patriarcal
,
mas a cabega do Menino quebrou-se na viagem. Fez
também uma cancela de bronze para a mesma Basílica, mas usou
uma má qualidade de rronze que motivou queixas da Corte de
Lisboa, ao que se respondeu de Roma que o mesmo era um
escultor altamente conceituado, em marmore e bronze^ .
Bartolomeo Pincelloti - Escultor de Carrara, que
morreu em Roma em 1740. Nesta cidade fez dois putti em
mármore para Santo Agostinho (1730); a «Minerva» e a
«ĩnocência» para o túmulo de Bento XIII (1734); a
«Inocência» e a «?enitência» para a Capela Corsini de S.
Joâo de Latrão e, em 1735, trabalhava também na Fontan**
TRevi. Fez ainda para Brescia, dois bustos do Cardeal
Querini, no Duomo Nucvo4 .
Bernardino Ludovisi - Nasceu em 1693 e morreu em
1749. Escultor activo em Roma, foi discípulo de Pietro
Eracci. Entre as obras que realizou, destacamos cs Quatro
Evangelistas para a fachada de S. Trinitå dei Pellegrini, as
escuitr.ras do altar-mor de Santo Apolinário, o relevo
«Zacarias e Joâo» para a Basílica de S. Joâo de Latråo, o
túmulo de Lucrezia Rospigliosi para os Santos Apástolcs e o
túmulo do Cardeal Spinola para S. Salvator delle Loggelle.
Para Pcrtugal, além de Mafra, enviou um relevo representando
ĸS. João Baptistaw para a capela de S. Roque, e a ĸCaridade
Romana», datada de 1737, para as quintas reais de Belém46.
Carlo Monald-: - Nasceu em Roma em 1590 (ou em 16S3,
como afirma Emilio Lavagnino) e aí mcrreu em 17 60. Nada se
sabe da formagâo de Monaldi e nâo parece ter pertencido a
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nenhuma esccla, experimentando dificuldade em ser aceite na
corporagão, embora já em 1730 fosse membro da Academia de S.
Lucas. Entre as obras que realizou, contam-se o «s.
Francisco de Assis» para a Igreja de S. Pedro, parcialmente
pago pelo Padre Fonseca e Évora, cujo busto também é de sua
autoria; o «S. Caetanow , também para S. Pedro, a
«Magnif icência» e a «Abundância» para a Capela Corsini de S.
Joåo de Latrâo e uma fonte no Pallazzo Venezia, em Roma47.
Ferdinando Vacca - Escultor pertencente a uma
família de artistas de Carrara, activo na primeira metade do
século XVIII. Esculpiu túmulos para a Catedral de Pisa e
igrejas de Pistoia e estátuas para a Catedral.
Giovanni Battista Vacca - É outro escultor da mesma
4 A
família, que em 1760 trabalhou no Eaptistério de Volterra* .
É dele o «S. Tomás;; de Mafra.
Filippo della Valle - Nasceu em Florenga em 1697
(Thieme-Becker e G.C. Argan) ou 1698 (Wittkower) e morreu em
Roma, em 1768. Foi discípulo de G. B. Foggini em Florenga e
de Camillo Rusconi em Roma. Nesta cidade, em 1725, venceu o
primeiro prémio do Concurso Clementino, juntamente com
Eracci. Em 1730 já era académico. Com Maini, Montauti e
Eracci representa o melhor da escultura romana de meados do
século XVIII, caracterizada pelo pathos barroco e pelo
naturalismo. Entre as suas numerosas obras, destacamos a
«Tf;?:.peranga» para a Capela Corsini de S. João de Latrão; o
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túmulo de Girolamo Sanminiati (falecido em 1733), para S.
Giovanni dei Florentini; o túmulo de Maria Clementina de
Inglaterra para os SS. Apostoli (1735); o busto do Papa
Clemente XII ( 1730-40 )50; o túmulo de Inocêncio XII para S.
Pedro de Roma, de elegância quase rococo (1746); e a
«Fecundidade» e a «Salubridade» para a Fontana Trevi
(1760)51. Foi ainda atribuída a Filippo della Valle c modelo
para o monumento fúnebre do Comendador Manuel Pereira de
Sampaic, realizado entre 1748 e 1754. Desde 1748 que Sampaic
planeara uma capela do lado esquerdo da Igreja de Santo
Antonio dos Portugueses, cujo projecto fora entregue a Luigi
Vanvitelli, mas quando faleceu, em 1750, a capela ainda não
tinha sido iniciada. Daí que o projecto so se venha a
concretizar a partir de 1754, sob direcgão do arquitecto
Carlo Murena.
5-
Filippo Giovanni Tanzi - Escultor quase
desconhecido, que realizou o «S. Barnabé» para Mafra5j.
Francesco Maria Schiaffino - Nasceu em Génova em
1691 (?) e faleceu em 1765. Juntamente com seu irmão
Eernardo, foi discípulo de Filippo Parodi e, mais tarde,
estudcu cinco anos em Roma, com Camillo Rusconi. Herdou o
atelier do irmão e alcangou grande fama, recebendo
encomendas de numerosas igrejas da Ligúria. Fez o busto do
Duque de Richelieu, que em 1747 comandava as tropas
francesas em Génova, e que serviu de modelo â estátua do
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palácio ducai, destruída por um incêndio em 1777. Fez ainda
um «Rapto de Proserpina» para o Palácio Real de Génova e
dois bustos para o Palácio Soprani.54
Gioacchino Fortini - Escultor, arquitecto e
medalhista, nasceu em 1671, em Settignano e morreu em 1736,
em Florenga. Colaborador de G. B. Foggini, foi autor de
estátuas para a Capela de S. José da SS. Annunziata em
Florenga. Acabou a fachada de S. Firenze, ccmegada por
Antonio Maria Ferri (1715) e executou o monumento funerário
dc médico Giovanni Neri, na igreja de S. Gaetano. É também
de sua autoria c monumento funerário do marechal von
Hochkirchen, na Catedral de Colonia55.
Giovanni Battista Maini - Nasceu em Cassano Magnano
(Lombardia), em 1690 e faleceu em Roma, em 1752. Aprendeu
escultura em Milão, veio para Roma e, em 1728, já pertencia
â Academia de s. Lucas. Continuou a tradigão classicizante
de Camillo Rusconi, de quem foi discípulo, durante as
décadas de 30 e 40 do século XVIII. As suas obras mais
importantes estâo na Capela Corsini de S. João de Latrão: a
estátua de Clemente XII, em bronze (1734), claramente
inspirada no túmulo de Urbano VIII, de Bernini; o monumento
ao Cardeal Neri Corsini (1732-35), elevado por Clemente XII,
em memôria de seu tio, em que a figura do Cardeal evcca o
«Richelieu» de Philippe de Champaigne, e a figura da
«P.eligião» está muito proxima da do túmulo de Gregôrio XIII
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de Rusconi. De todos os artistas que trabalharam para Mafra,
foi o que mais agradou, tendo-lhe sido posteriormente
encomendado um medalhão e o modelo da estátua da Conceigão,
em prata, para a Patriarcal56 .
Giovanni Battista de Rossi - Escultor em Roma, com
actividade conhecida entre 1726 e 1738; fez esculturas para
S. Pedro de Rcma, S. João de Latrão, Santa Maria in
Trastevere e Santa Prassede57.
Giovanni di ĩsidoi-o Baratta - Escultor nascido em
Carrara, em 1670 e falecido em 1747. Foi discípulo de
Foggini e Soldani, em Florenga, e de Rusconi, em Roma.
Trabalhou para Génova e Turim - onde foi muito apreciado por
Juvarra -
, Pistoia, Lucca e Pisa, tendo realizado obras
para patronos privados e igrejas. Para Génova, fez as
estátuas de Cleopatra e Artemisa para o Palazzo Durazzo, e o
túmulo de Giulio e Francesco Spinola, na igreja de Santa
Catarina; para Turim, fez estátuas para a Igreja de Santa
Teresa e para a fachada do Palácio Real (1720); para
Florenga, fez o «Rafael e Tobias» para a igreja do Santo
Sptrito.
Giacobbe e Giuseppe Baratta. outros membros
desconhecidos da família, assinam, segundo Pier Paolo
Quieto, o «S. Mateus» e o «S. Matias» de Mafra.58
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Girolamo Ticciati - Pintor, arquitecto, escultor,
medalhista e escritor, nasceu em Florenga, em 1676, e
faleceu depois de 1740. Esculpiu numerosas estátuas para
igrejas de Florenga (Carmine, Santa Croce, um «S. João
Baptista» para o Baptistério, Capuchinhos, uma «Imaculada»,
para Santa Maria Novella) e também realizou túmulos e
bustos.
Pompilio Ticciati - Escultor florentino, era em
1731-32, novizio na Academia de Desenho de Florenga, tendo
obras datadas entre 1747 e 1777. Fez bustos e estátuas para
igrejas de Florenga e colaborou no monumento a Galileu.59
Giuseppe Brocetti - Escultor, arquitecto e
medalhista, nascido em 1684, em Florenga, e falecido em
1733. Tem várias obras para igrejas florentinas: estátuas da
«Fé» e da «Caridade» para S. Lourengo; e estátuas e
docoragôes em estuque para Santa Lucia in Prato, entre
cutras60.
Giuseppe Lironi - Escultor romano (1681-1749),
pertence a uma família de escultores dos séculos XVII-XVIII,
e foi, a partir de 1733, membro da Academia de S. Lucas, em
Roma. Entre as suas obras mais importantes, contam-se uma
«Justiga» para a Capela Corsini, em S. João de Latrão,
relevos de estuque, para Santa Maria delĩa Scala, outro
relevo para Santa Maria Maior e uma «Prudência» e uma
«Esperanga» para S. Pedro. Fez ainda a máscara sobre a
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inscrigão, ã entrada do Bosco Parrasio e preparou um modelo
de Apolo, para colocar por cima desta. No entanto, e embora
Ihe seja atribuído o «S. Bruno», segundo Jennifer Montagu, o
seu nome não aparece em nenhuma das estátuas de Mafra61.
Giuseppe Maria Frascari - Pintor e escultor em Roma,
activo na primeira metade do século XVIII, é autor do «S.
Gregorio Taumaturgo» da fachada da Basílica de S. João de
Latrâo62.
Giusecpe Piamontini - Escultor e cinzelador, nasceu
em Florenga, em 1664, e faleceu em 1742. Foi discípulo de G.
B. Foggmi e Ercole Ferrata. Fez duas estátuas alegoricas, o
«?ensamento» e a «Fortuna», para a Capela de S. José na SS.
Annunziata de Florenga, e a «Morte de Laocoonte» (Museu
Hacional de Munique)63.
Giuseppe Rusconi - Nasceu em 1687 e faleceu em 1758,
tendo sido, juntamente com Maini, um continuadcr da tradigão
ciassicizante de Camillo Rusconi, de quem foi discípulo
predilecto e cuja estátua de Santo Inácio para S. Pedro
completou. Sâc de sua mão os anjos do cibqrio de Santa
Prassede e a «Fortaleza» para a Capela Corsini de S. João de
Latrâo64 .
Pietro Bracci - Nasceu em Roma, em 1700 e faleceu em
1773. Foi discípulo de Camillo Rusconi e venceu, tal como
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Filippo della Valle, o Concurso Clementino na Academia de s.
Lucas, da qual viria a ser presidente, em 1756. Alcangou
celebridade com o busto de Bento XIII ( 1724-1730 )
65
para
Santa Maria Maior. É também autor de duas estátuas de
Clemente XII, do túmulo de Maria Sabieska e da estátua de
Eento XIV, para S. Pedro de Roma, do baixo-relevo «s. João
Eaptista diante de Herodes» para S. João de Latrão, e das já
referidas esculturas da Fontana Trevi (1759-62). Para a
Corte portucuesa realizou ainda as estátuas de estuque
branco para o mausoléu de D. João V em Roma. Segundo Robert
Smith, foi "o maior imaginário italiano de então" e, para
Giulio Carlo Argan representa o retomar da tradigão
bernmiana, r.as com um carácter pictôrico mais superficial.
Ccntudo, para José Fernandes Pereira, as obras de
Mafra ccrrespondem â sua primeira fase, menos inventiva,
mais comprometida com a estética de Rusconi66.
Simone Martinez - Escultor originário de Messina,
morreu em Turim, em 1763. Em 1707-8, estava em Roma, onde
era discípulo da Academia de S. Lucas e ganhou dois anos
seguidcs o primeiro prémio para terracotas em relevo, no
Concurso Clementino da mesma Academia. Em 1736 já estava em
Turim, onde foi Scultore del Re e dirigiu a Escola de
Escultura. Aí fez as estátuas de Nereides e Tritôes dos
Jardins do Palácio Real67.
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Vincenzo Foccini - Escultor florentino, filho de
Giovanni Battista Foggini, activo entre 1736 e 1755. Fez a
estátua equestre de Francisco I para o Arco de Triunfo da
Porta de s. Gallo, em Florenga. Colaborou com a estátua da
«Astronomia» para o Monumento a Galileu, em Florenga (1737).
No entanto, Pier Paolo Quieto fala de um Francesco Foggini,
que enviou para Mafra o «s. Tadeu», datado de 1732. 68
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A pintura
As obras pictoricas encomendadas por D. João V para
Mafra foram, em parte, destruídas pelas condigôes de
humidade, e os retábulos pintados foram substituídos, como
dissémos, por outros, esculpidos em relevo. No entanto,
sabe-se que todos os altares e lunetas tinham sido
ornamentados com o que podemos considerar a melhor pintura
da época, feita por artistas nacionais e estrangeiros .
Entre os primeiros conta-se Vieira Lusitano, que se
formou em Roma, para onde foi em 1712, estudando junto de
Benedetto Luti e Trevisani, tendo em 1716 alcangado o
terceiro lugar no Concurso Clementino da Academia de S.
Lucas, com um desenho representando «Urania», de
Campidoglio1 . Pintou para Mafra a «Sagrada Família», que
depcis da chegada do quadro de Masucci foi colocada num
altar do Convento; nao obstante, Correia de Abreu, na sua
ccrrespondência, dele diz que
"
foy tambem hum singolar
cuadro"2 .
Outro dos artistas nacionais que trabalhou para
Mafra foi Audré Gongalves, que embora não se deslocasse a
Itália, estudou em Lisboa com o pintor genovês Giulio Cesare
di Teminê. Dele Pierpaolo Quieto diz que segue a maneira
típica da pintura romana e bolonhesa, como pode notar-se na
grande tela da «Assungão», no palácio de Mafra, que o mesmo
investigador considera inspirada pela que Guido Reni pintou
para a igreja de Santo Ambrosio de Génova3 . Também a «Virgem




da Basílica de Mafra e a grande tela da portaria-mor ,
representando a «Virgem com o Menino que aparece a Santo
Antonio» mostram influências da «Virgem em Gloria e os
Santos protectores de Bolonha», igualmente de Reni e do
quadro de Maratti, em Santo André do Quirinal4, obras
conhecidas provavelmente através de gravuras .
0 terceiro artista português que trabalhou para
Mafra foi Inácio de oliveira Bernardes, filho do grande
pintcr de azulejos, Antonio de Oliveira Bernardes, que
estudou na Academia de Portugal em Roma, e é autor do «S.
Francisco recebendo os estigmas» da Sacristia, sendo-lhe
amda atribuídos os quadros que se encontram nas capelas dos
torreôes: a norte, «S. José trabalhando como carpinteiro» e,
a sul, «Virgem ccm o Menino» . Segundo Pierpaolo Quieto, as
suas pmturas, pela composigão e cor clara mostram como o
pir.tor se aproximava dos objectivos que seriam típicos de um
Karcellc Leopardi-'.
Entre os artistas estrangeiros , para além dos
italiaucs que sâo os mais representados em Mafra, destaca-
se, no entanto, Pierre Antoine Quillard, que, como já vimos,
veio para Portugal com o naturalista Merveilleux e se tornou
pintor régio, até â sua morte prematura, em 1733. São-lhe
atribuídos «A Ceia», da Capela do Campo Santo; o «Lava-pés»,
por ele assinado, e uma das suas últimas obras, transferida
da Portaria-mor para o palácio6; e uma «Coroagão da Virgem».
Deste pintor diz Pierpaolo Quieto que, mais do que a
influência de Watteau, que tradicionalmente se lhe atribui,
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mostra estar ligado aos exemplos de uma pintura que
precisamente naqueles anos chegava a Maf ra7 .
Mas tal como em relagão â escultura, D. João V
escolheu a Itália para a pintura que destinava a Mafra,
tendo feito encomendas a um conjunto de importantes
pintores, dos quais destacamos: Pietro Bianchi, Sebastiano
Conca, Corrado Giaquinto, Agostino e Lorenzo Masucci,
Sclimena, Francesco Trevisani, Giovanni odazzi, Emmanuele
Alfani e Pompeo Batoni8.
Para compreendermos o critério de escolha de D. João
V, temos de conhecer, tal como fizémos para a escultura, a
posigão destes pintores na pintura italiana do século XVIII.
Em primeiro lugar, há que salientar que dos principais
cer.tros artísticos da Itália de er.tão - Nápoles, Roma,
Bcicnha, Génova e Veneza - a escolha do nosso rei se limita
a umtores das duas primeiras cidades, e de influência
bolcnhesa.
É signif icativo que no século XVIII Nápoles tenha
surgido como centro artístico de primeira importância, com
características algo diferentes do tenebrismo do século
XVII, heranga de Caravaggio continuada por Ribera. Aí se
desenvolvia uma pintura decorativa a fresco, que funde o
colorismo veneziano com a grande "maniera" do romano Pietro
da Cortona. Esta síntese foi realizada por Luca Giordano
(1634-1705), cuja obra nâo se limita a Nápoles, mas se
estende a toda a Itália e ainda å Áustria e a Espanha.
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0 coiitinuador íuais directo de Luca Giordano foi
precisainente Francesco Solimena, que dominou a pintura
liapolitana sein contestagao durante a printeira metade do
século XVIII. Depois da morte de Luca Giordano, subiu os
pregos das suas pinturas e teve muitíssimas encomendas . Além
do pintor já referido, sofreu tainbém influências de Cortona,
Lanfranco, de quent tirou a composigao serpenteante, e Preti.
As suas composigôes sao cuidadosameiite construídas, mas
obseivaiido-ds , G. c. Atgan afirma que é fácil distinguir os
meios de que se serve para conseguir o efeito final: "la
prospettiva, 1
'
illuniinazione, il colore, i tipi delle figure
e dei loro gesti. (...) Ricorretâ sentpre ad un' atchitettura
con gtandi dtcate per dar spazio al fondo e con gradinate in
priino piano per far precipitare la coiuposizione addoso agli
spettatori; si servitâ di un' illuminazione forte, dd
rifiettoie, che iinpriiue alla composizione un' oscillazione
luministica che accoiũpagna il tumulto delle ínasse; (...).
Varia le figure e i gesti, ma sulla base di tipi costanti:
ii te, la tegina, iĩ grande sacerdote, l'angelo; sdegno,
tiiuote, sorptesa. Non sono persone, ma figure rettoiiciie"9 .
Pdia Wittkower, as poses sao estudadas e a maneita académica
evidente, sendo fácil distinguir figuras e gtupos
convencionais
, derivados de autoridades conto Annibale
Carraci, Donieiiichino e mesmo Rafael10.
De Solimena iidO se conhece actualmente qualquer
quadro em Mafra, mas na Capela do Santo Cristo (primeira da
nave latetdl esquerda) , o retábulo ent baixo-ielevo,
representando Cristo crucificado, a Virgem, s. João e as
Três Marias, de efeito patético, é copia de um quadro
daquele pintor.
Solimena dirigiu uma Acadeinia em Nápoles, onde se
formaram numerosos pintores, coino Corrado Giaquinto. Em
Mafra, de sud dutoria, conta-se uma «Crucif icagão» , com a
Virgem, s. João Evangelista e a Madalena, hoje no Palácio,
ínas que foi executada para a primeira capela â esquerda,
dedicada a Jesus ciucif icado11 . Pierpaolo Quieto12 pensa que
esta pintuid deve ter sido uiua das que vieram na Nau
Tholley, em 1731, juntamente cotn o baixo-televo de
Monaldi13. Giaquinto teria então 26 anos e mosttava
influência da «Crucif icagâo» de Reni, destinada aos
Capuchiiihos e hoje na Pinacoteca Nacionai de Bolonha.
Segundo aquele investigadot itaiiano, uitta pintura de
reduzidas diiuensôes
, que se encontrd na Igreja da Boa Hora,
em Lisboa, é taivez o esboceto do quadto de Mafra14.
É também da autoria de Giaquinto, um
«Pentecostes;)lD
, que se encontra no Palácio de Mafra,
provavelmeiite realizado para a Capela de S. João Bdptista,
quando Mdsucci se encoiitrdvd doente, por uecisåo de Manuel
Peteird de Sampaio, mas que D. João V recusou, pois so
aceitava na sua Capela obras do seu pintor preferido16. No
entanto, d obrd foi pdgd em 1746, e, no diio seguinte, fez
parte da expedigao para Lisboa de numerosos quadros, para a
Fatiidrcdl e para S. Roque .
A Sebastiano Conca, outro discípulo de Soliiuena, são
attibuídos, precisdinente unt «Baptismo de Cristo» (hoje no
Palácio) , que deve ter sido igualmente encomenuado por
Manuel Pereira de Sainpaio, quando da doenga de Masucci18.
Esta obrd, executada em 1746, é feita com rápidas
pincelddas, como se trabalhasse para um grande esboceto1^.
Pierpaolo Quieto atribui tambem a um pintor do seu
círcuio urua uVirgem que apatece a S. Pedro de Alcåntara»,
que se encoiitiava na Casa De Frofundis e está actualmente no
Palácio. Seguiido o referido iiivestigador , esta pintnra
recorda o seu estilo quer na colocagão quer no tratameiito
dos paiios, quet no desfazet-se da superfície pictotica
prôpria de alguiuas das suas obtas20.
No Guia da Exposigão «Rorud Lusitana-Lisbona Roinaiid»,
é lefetida Liitta tela do ínesmo tema, proveniente da Capela de
s. Fedto de Alcdiitata, de que se desconhece a uata e a
paternidade . As Cdracterísticas estilísticas apontam paia o
ciiculo de Sebastiano Conca e mostram fortes ligagoes corn o
estilo de Corrado Giaquinto'1
L
.
Sdû dindd attibuídos a Conca urna ^Coiiceigão))^'1 ,
tiansferida da Igreja para o Paiácio, e a -'Assungão da
Vitgem», da enferinaiia, antei ioiineiite na Capela Real do
Palácio; para Pierpaolo Quieto, esta obra está proxiina da
«Assungâo e Anjos» da Galeria Nacional de Parma e do Museu
da Cdtedral de Cuencd, ein que o pintor se aproxinta muito de
Micliele Rocca23.
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A ('lntdculddd Conceigão», que se encontra na Sala dos
Actos do Palacio de Mafra, recentemente foi aproximada do
estilo de Poinpeo Battoni, por Pietpaolo Quieto24. Este
artista, cujo noiiie iido se encontrava até hoje ligado as
encomeiiddS para Mafra, constitui a grdnde noviddde trazida
por este investigauoi , que adiante analisaremos . Trata-se de
um tenta cato aos f raiiciscanos
, que teria certaittente um
significado moralizante na Saia dos Actos . É verosimil que
teniia sido feito a volta de 1730, época ent que na oficina de
Conea também tiabalhavd Giaquinto^3 .
Uiua outra pintura, que deveria encontrar-se na
tereeira capeld do lado esquerdo da Bdsílicd, inspirou unt
desenho de Vieira Lusitano, hoje no M.N.A.A., ent que,
seguiido o mesmo Pierpaolo Quieto, o anjo ofertante evoca as
priiueiias experiêiicias de Conca em Roina, quando o gosto dos
patronos o fdzid virat-se para o exeiuplo de Maratti^ .
Outio i:i;poi'taiite centro attístico representado em
Hafra foi, coino dissémos, Roma, onde para aléru de pintores
de origem liapoiitana, estavam presentes outras correntes. As
pinturas que se encoiitram em Mafra íuostram-nos , segundo
Fierpaolo Quieto, a evolugao da pintura roinana, desde Pietro
de Petri a Agostino Masucci, iierdeiros da tradigão de
Maratti, naquele últiiuo aprofundada pelo estudo de Rafael; a
Odazzi, que eiti Mafra concluiu a sua experiência que, para
aléiii de Mdtatti, derivava dd sua aprendizageiu com Gauili,- a
Pietro Bidiiclii e a Battoni, que ainda bastante joveiu,
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íevelava â cotte pottuguesa a sua primeira fase, enquanto na
Estrela está documentada a última27.
De todos estes pintores, um dos mais famosos na
época era Agostino Masucci, que, para além das obras que fez
para Mafra, trabalhou igualmente para a capela-mor da
catedral de Évora e fez os três cartôes para os mosaicos da
Capela de S. João Baptista, em S. Roque28.
A primeira obra que reaiizou para Mafia foi a
<-Sagiada Fainília», assinada e datada: "Agostinus Massucci
faciebat in anno MDCCXXI"
, que seria colocada no altar
liomoiiimo no biago esquerdo do transepto. 0 facto desta obra
ter uiud data pouco posterior ao início da Basílica deve,
segundo Pieipaolo Quieto, fazer supor que já existia na
época urn projecto bastante preciso pard o interior, que
penuitia sdber ds medidas exactas das pinturas a colocar nos
al tares .
Esta pintuia pareue ter causado untd iiupressdO muito
profunda eiu D. João V e justifica a prefetência que, a
partîr daí, o rei sempre deinonstrou por Masucci,
especiairueiite quando da íealizagao dos cartôes para os
íiiosaicos da Capela de S. João Baptista^5. De facto, Correia
de Abreu, na sua coriespondência, dá disso testemunho: "As
pinturas ps os Altares de Mafra (...) não tiverão nada de
admiragão, e sô o quadro da Sagrada Familia q fes Massucci
levou os Aplauzos . . .
n30
.
E, alguns didS depois, Correia de Abreu insistia no
gosto do soberano: "5. May.ûe se não satisfaz cada ves mais,
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de ver o Fainel da Sagra Familia q fes AgQ Massucci, e asim
me ordenou dicesse a VRma q Ihe desse mil Louvores. . . "31.
Masucci não é um pintor muito apreciado actualmente,
itids rid sud épocd "foi tido em altíssima consideragão"32 .
Na ntesina carta acima referidd, se afirma como D.
Joao V esperava com ansiedade "... o quadro da SS.ma Trind.e
coroando N. Sr§ q elle [Masucci] está fazendo da inesina
grandeza. . .
,fJJ
, uestinado ao altar do brago direito do
transepto. Esta tela nao volta a ser referida na
cortespondêiicia portuguesa. A tela do mesmo título existente
no Palácio de Mafra, foi recentemente considerada conto
atribuível a Francesco Manciiiij4, pintor que, contudo, nunca
é teferido nos documentos existentes35 .
Esta obra é, de facto, niais virada para o que
Pierpaolo Quieto chama a poéticd do rococo36, e é quase
conteiupordiiea dd «Assungdo» , que Masucci tealizou pata o
ditai-mot de Évotd, cujd encoiueiidd data de 1728.
Agostiiio Masucci será tdmbém o autor de uma
«Anuiiciagão» oue se eiicoiitra no Palácio de Mafta, muito
seiueĩiidnte a uma outia uAiiuiiciagdo» de Monte Leone de
Spoleto, datada e assinada de 17233/.
Mas da oficina de Masucci, outras obras vieram para
Mdfrd. Assiin, d «Ceid em Emaús», do refeitoiio do Convento,
que å primeira vista se poderia atribuir ao proprio
Agostino, mostra outro pintor que absorveu e desenvolveu as
sugestôes e os ensinamentos do ruestre romaiio e do qual
apreendeu o estilo e a poética, provavelmente o filho,
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Lorenzo, e não Solimena, a quem tradicionalmente era
atribuída esta pintura38.
Outro dos pintores que dominou em Roma no primeiro
quartel do século XVIII foi Benedetto Luti, coin o qual
estudou Vieira Lusitano e tainbém o pintor genovês Pietro
Bianchi. Os seus contactos com Portugal poderu ter sido
proporcioiiddos quer por intermédio de Vieird Lusitano, seu
condiscípulo no dtelier de Luti, quer através dos contactos
que ínaiiteve coru os escultores Bracci, Maini e della Valle,
podendo, coino já referimos, ser de sua autoria o conjunto de
modelos em barro das esculturas de Mafra. Sabe-se que, em
1724, Alexandre de Gusinão lhe comprou uma obra de Benedetto
Luti, por ele terminada, representaiido «0 Arcanjo Gabriel e
S. Sebastião, S. Roque e Santo Eusébio», que se destinava
origiiidliuente d uina igreja de Turim. A tela destinava-se d
igieja de s. Vicente ue Fota, mas perdeu-se-lhe o rasto35.
Em Mafrd, é de sud dutoria o «Cristo itado contia o
muiidow que se encontia na pot tar ia-mor , e é-lhe também
dtribuído o -.Cristo, Virgem, S. Doiningos e S. Ftancisco»,
que se eiicontia no palácio, provavelmente destinado â
segunua cdpeld da uireita, segundo Ratti40.
Na pintura de Bianchi, encontram-se influências ue
Carrdcci, Guercino e Reni, ou seja, da Escola de Bolonlia, e,
consequentemeiite, de um "dado clássico tradicional"
,






As obras de Bianchi foram provavelntente enviadas
para Portugal por Gusrnão, segundo d correspondência de
Ratti, citada por Quieto: "... quindi il Guzman ordinô al
Bianohi un altro quadro della Vergini co' Santi s. Domenico
e S. Francesco d'Assisi che pure fu a Lisbonna trasmesso"^^ .
Não muito longe do estilo ínonumental de Luti estava
Fidncesco Trevisani. Foi taiubém mestre de Vieira Lusitano
depois da morte de Luti. Desde logo se relacionou com
Portugal. Ern Roma, pintou uni «Êxtase de S. Francisco» para a
Capela Savelli em Santa Matia in Aracoeli, por eneomeiida do
Padre Fonseca e Évora. A obra foi exposta ao público em
Outubro de 1729, tendo obtido arupla aprovagão "per il suo
amdbiie linguaggio figurativo di tono arcadico"43.
Em 17 24 tecebeu o grau de Cavaleiro da Ordem de
Ctisto, cettamente pela sua colaboragão na Acadeinia de
Pottugal em Roina. Em 1730, pintou a «Virgem coin o Menino e
Santo Antoiiio)), que se encontta ainda iioje no seu iocal de
oiigem, no aitat-inoi da Basílica.
A iiupiessão causada por esta pintura lião foi inuito
favoráveĩ, coiuo se comprovd, peld leitura da correspoiidêiicia
de cotreia de Abreu: "0 Fainel de Trevisani ainda q a inim ine
não dezagrada, cá se esperava couza melhor. . . "44 . Mas esta
apreciagão, segundo Pierpaolo Quieto poderia referir-se a um
piimeiro esbogo do quadro, que se encontra na Sacristia de
Saiitd Cruz de Coiiubra45. Segundo o ntesmo autor, este quadro
de Coimbra está bastante pioximo de uma versão de Santo
Antonio que Ttevisani pintou ent 1719 para a Igreja dos
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Estigiuas de S. Francisco, em Roma, do que se ueduz que já
nesses anos o pintor estaria prepatando o quadro de Mafra46.
Ainda se eiicoiitram em Mafra obras de outros pintores
italianos de iuenos reiiome, conto Emanuele Alfani, autor de
urna «Sagrada Fainília», assinada e datada de 1730,
possivelmente destinada ao Convento . Este pintor é
igualmente autot de algumas obras para a Catedral de Évora,
o que faz supor que teria certa iiitpoitancia na época, embora
pouco se saiba sobre ele: desconhece-se o local e data de
íiasciiitento
,
ítias as obtas que fez mostram adesão aos modelos
mais representativos da época40. Activo em Perugia, terá
falecido depois de 1730*4
J
.
Giovanni Odazzi, pintor romano, é provavelmente o
autor de uiitd «Imdculddd ConeeigdO')50 , dctualiiiente no
Pdiácio, inab que se devid destinar å Capela da ínesina
invocagão na Basílica, a direita do altar-mot . Esta
atribuigåo de Pierpaolo Quieto bdseid-se iium texto das Vidas
de pintores , escultores e arquitectos . . . de Pascoii, onde se
diz que, enquaiito pintava duas lunetas e a abobada da igteja
de Saiitd Bdibdta eiu Rieti, Odazzi "...faceva un gran quadro,
clie fu spedito con altri, che da altri scelti pittori si
facevano per ii re dei Fortogailo, e vi figurô la Concezione
deila Madona"31 .
Segundo o mesmo investigador italiano, esta obra
ultrapassa os ensinamentûs de Maratti e Gaulli - de quem o
pintor foi discípulo
-
no sentido do «rococ6»52.
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Filippo Ldurenzi, pintor iguaimente pouco conheeido,
é o autor da «última Ceia», assinada e datada de 1730, que
se encontra na Capela de S. Pedto de Alcåntara, a esquerda
do dltar-mor. No eiitanto, o estilo deste pintor nao está
longe da maneira de Agostino Masucci e mais ainda, de seu
filiio Lorenzo, conhecendo-se algumas obras suas ent Roina («S.
Nicola di Bari» para S. Nicolau Tolentino, e «Visão de S.




Outras pintutas sao de atribuigão incerta: é o caso
dd ((Virgein e Santo Aiit6nio» da Sala de Espera, ntuito proxima
dd que Mdratti pintou para Santo André do Quirinal e que
deve ser obra de uin seguidor daquele mestre54, se iido é da
autoiia do português André Gongalves.
0 iiiesiuo acontece com a «Virgeiu com o Meniiio e
Santosw, iioje no Palácio, mas que se destinava ptovavelmente
ao altar dos Santos Confessores, na Basílica, e que íuostra
iiifluêncids da pintura de Verona e Boloiiha. Pierpaolo Quieto
sugere que o seu autor possa ter sido o pintor, restauiddor
e iiistoriddor de arte Pietro Guarienti, que por esses anos
esteve em Portugdl e trabalhou para a Corte e principais
casas nobres .
Outras obras perderam-se, conto a pintura
representando nMártires f tdiiciscanos adorando a Virgent», que
estarid íid terceiid capeld da direita, segundo um ntanuscrito
do século XIX, leferido Pierpaolo Quieto56. Esta pintura
deve ser de Giacoino Zoboli, que na sua Nota di alcuni
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dipinti, cita precisainente uma pintura feita para o rei de
Fortugal e tepreseiitando «Molti santi dell'ordine di S.
Fiancesco oranti avanti la Madonna», de que existem ein Roma
c n
desenhos preparatorios3 . Realizou várias obras para
Portugal, entre as quais um esboceto representando o
«Triunfo da Fé», para o rei D. Joao V (Piiidcotecã Cívica de
Modena)58. Na sua Nota di alcuni dipinti, o artista refere
uma obra tepiesentaiidû «La Fede sulle nuvole ai piedi della
Ctoce elie invita le nazioni all
'
adotazione con vari emblemi
allusivi alli dati ecclesiastici, ruoiiarchia, colla veduta in
lontano della cittâ di Lisbona e demonii cacciati da un
angelo». Esta obra foi eiicoinendada ein 1742 e foi paga eiitre
1745 e 1747, não sabemos aonde se destinava e perdeu-se.
Embora nunca tenha vindo a Portugal, Zoboli pintou no fundo
do quadro o Pdiácio Redl de Lisboa com o conhecido
Totieão59.
Zoboli pintou ainda uiitd «Mddoiid dppdie d S. Andrea
Coisiiii» pata a igteja do Menino Jesus, por encomenda do
pottuguês Monsenliûr Ciistovão de Almeida, protoiiotário
apostoĩico, em 1738, e um «s. Francisco de Sales e la Beata
Giovanna Fraticesca Frenyot di Chantal», oferecido pela
rainha D. Matia Bárbara de Braganga, filha de D. João V, a
um convento madrileiioD° . Realizou taiitbéin unta pintura para a
igieja de Santd Cruz de Coimbrd, docuiiientada por unt
pagameiito de três deseiihos61
, e duas pinturas para a Igreja
dos Capuchinhos de Lisboa62, como a seu teiupo verentos.
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A grande novidade da obra de Pierpaolo Quieto
parece-nos ser, no entanto, a atribuigão de alguinas obras de
Mafta a Pompeo Battoni, artista cuja actividade para
Portugal já era conhecida no que se refere â segunda metade
do século XVIII e que assim nos aparece trabalhando para a
Corte Pottuguesa ent princípio de carreira.
Pierpaolo Quieto dtribui-lhe a «Virgem com o Menino
em Gloria», da Sala dos Actos, coino vimos anteriormente
consiuetada de Sebastiano Conca, assim corno uiu busto da
Virgem, existente no Palácio. Em relagao a priineira obra, a
principal dificuldade que o referido investigador eiicontra
para poder dtribuí-la a conca é a coinposigao, claramente
piramidal , com o Padre Eterno no vértice da pirâmide e os
uois diijos forinaiiuo a base, esquema cornpositivo marcadaruente
reiiascentistd e que está de dcotdo coin as fontes rafaelescas
de Batoni .
A comparagão coru outtas telas do mesino tema (da
Prinuetoii Uiiiversity e do Museu de Arte de Toledo, Ohio),
Uiua ddt; oudis assinada e datada de 1747, e a refeiência a
urua teid leãlizdud pdid Lisbod, tdinbém em 1747, coiiduzeiu
Anthoiiy clark e Pierpaolo Quieto, na esteita do priiueiro, a
atribuit d teld de Mafra d Batoni6-3. o ntesmo autor afirma
que as três obras referidas deveru considerar-se consequência
de uma mesiua matriz, de uma liiesrua ideia, de uma ntesnta mão64 .
Coinpdraiido esta obra com outras de Batoni, encontra
semeliiangas nos pigmentos , no tratainento e ilumiiiagão dus
paiiejdiiieiitos e no desenho do Menino Jesus. São tarubéin muito
1S0
claras ds influências de Masucci e de Conca, o que não
surpreende, porque Batoni foi, durante um curto período,
uiscípulo deste último mestre. A importåncia que revestia a
eiicoineiida para a Sala dos Actos, justif icaria a eseolha de
uin mestre com a popularidade que Batoni já tinha alcangado
nos anos 40.
Pietpaolo Quieto considera igualmente de Batoni o
quadro devocional que se encontra no Palácio, representando
um busto da Vitgeru, coru as maos cruzadas sobre o peito e os
oilios ĩevantados para o céu, nuina expressão muito cdra â
pintura da Contid-ref ointd . Estes pequenos quddros erarn
muitas vezes oferecidos, havendo vários outros sernelhaiites
na obra de Batoni. Tdiubém aqui é clara a influência de
Masucci65.
Coin a atiibuigdO destas obras a Batoni, fecha-se o
círculo de grandes pintores roirtanos que irabalharaiií para D.
Joao V e, mais espeuif iuainente para Mafra, onde, lado a
lado, coiu uiua magnífica colecgão de esculturas, deviam
tambéiu figurar pinturas dos ruais consagrados artistas
itaiianos. A substituigão dos aitares, a dispersão das
pinturas e, até a sua detet ioragão, têm-nos feito perder
essa perspectivd.
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Os pintores de Mafra
Agostiiio Mdsucci (1691-1768) - Embord actualmente
pouco conhecido, relativamente a outros pintoies seus
coiiteinpordiieos , foi um dos ntdis famosos na sua época. Pintor
de historia e de retratos, tinha sido discípulo de Carlo
Maratta, pintor ecléctico, herdeiro dd tradigão de Rafael e
Tiziano, que se distinguiu na passagem do século XVII para o
XVIII; o seu discípulo rivalizou coin o Mestre na pintura de
Madonas, ora sérias e magestosas, ora afáveis e doces. Em
Roma, pintou um fresco no Jardirn do Quirinal, para o Papa
Bento XIV; uma «Santa Ana», na Igreja do Santíssimo Nome de
Maria; uma «Sagrada Família», em Santa Maria Maior; e, em
Urbino, um «S. Boaventut a» . Tantbém foi popular como
retratistd (pot exemplo, são conheeidos o retrato da
Princesa Vittoria Attoviti, 1735, uu o do Cardeal
Banehieri, 1738) DD.
Aiiuié Goncdlves - (1692-1762) É o artista que talvez
ineliioi catautetize a situagão da piiitura portuguesa duraiite
o reinado de D. Joãu V. Nd verdade, nunca se deslucuu a
Italia, mas foiiuou-se na oficina de Antonio de Oiiveira
Bernaides, uma das mais importaiites que seru dúvida existiu
em Lisboa no final du século XVII, e coinpletou a sud
formagão junto do pintor genovês Giulio Cesare di Teminé.
A sua dctividdde está registdda na Irmaiidade de s.
Lucas entre 1711 e 1754.
Seguiu uma prática corrente na época, certamente
também aprendida na oficina de Oliveira Bernardes, onde se
pintavaiti azulejos, que era a copia de gravuras, pelo que não
foi uin grande criador. Segundo Cyrillo, a única obra que
verdadeirameiite inventou seria um «5. Bento» existente na
Capeia de Santo Amaro . Um dos seus ruodelos preferidos foi
o pintor italiano Carlo Maratta, mas utilizou outros
artistds itdlidiios e ntesmo gravuras de Rubens, se sao de sua
autoria certas pinturas dos Cardais00. De qualquer forma, o
estilo pot ele ctiado situa-se na tradigao da pintura
italiana de inícios do século XVIII - a que se designa por
classicismo barioco - e o seu estilo, através dos setts
discípulos e colaboradores , entre os quais se distingue
Pedro Alexandt ino , vai-se íiiantei na Corte até finais do
século XVIII .
Entte dS suds obtds, coiitdm-se as cenas cia Vida de
José no Egipto, íid Sacristia da Madre de Deus, cenas da vida
de Santo Antonio, na capela da ruesiiia invocagão nessa igreja,
e a deuutauãu da Capela-mor dos Paulistas.
Pata Mafra, terá pintado, corno disséruos, a
«Assungão», hoje no palácio, a «Virgem e S. Pedro de
Aludiitaid)) ud Cdpeld d esquerdd do altar-mor, e a tela da
portarid, represeiitando a «Virgem com o Menino que dparece a
Santo Antoniow .
Corrado Giaguinto (1703-1766) - Discípulo dd
dcddeutia napolitana dirigida por Solimena, veio paia Roma,
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oiide desenvolveu a sua actividade entre 1723 e 1753. Aqui se
juntou a Sebastiano Conca, tambéiu eie napoĩitaiio, com quem
aprendeu o colorido; sentindo que este tipo de pintura
estava a ciiegar a urua fase de esgotamento, renovou a emogao
visual, procurando novas gamas eromáticas6 ,• usando a luz e
as cores traiispareiités, típicas do século XVIII, criou,
segundo Wittkower, unt estilo rococo que se aproxima
estilisticainente de Boucher.
De Roina, Giaquinto passou a Madrid, onde sucedeu ao
veneziaiio Jacopo Amigoni, coruo pintor da Corte (1753-1761),
sendo tainbém director da Academia de S. Fernaiido e aí
perinaiieceiido até a chegada de Mengs .
Francesco Soliinena (1657-1747) - Taiubém conhecido
como o Abade Ciccio, nasceu em Nocera del Pagani di Angeli,
apreiideu os rudimeiitos dd pintura coiu o pai e partiu,
posteiiormeiite para Nápoies, onde estudou coin Francesco di
Maria; depois frequentou a Academia do Po. Entre as suas
obras mais notáveis, salientam-se a sacristia dos Padres
Teatinos ue s. Pauio Maior; as pinturas nos arcos das
capelas da Igreja dos Sdiitos Apostolos; qudtro piiituids para
Monte Cassino e uma «Ceia» no refeitorio dos Conventuais de
Assis70 .
Fraĩicesco Trevisani (1656-1746) - Natural de
Capodistria completou a sua fûrmagão em Veneza, junto de
Zaiichi. Teve graiide uapacidade de adaptar-se aos estilos
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entao ern moda, fazendo pinturas de gabinete em estilo rococo
e doces Mddonas, de grande popularidade em toda a Europa.
Entre as suas principais obras está uma
«Crucif icagãow , pertencente aos Albiccini de Forlí,
considerada a sua ruelhor realizagao. Clemente XI também lhe
encoiuendou um profeta para S. Joao de Latrão; pintou na
cúpula da Catedral de Urbino as «Quatro partes do muiido»;
existein ainda obras suas em Foligno, Camerino, Perugia,
Forlí, e uru «Santo Ant6nio» eitt S. Roque de Veneza71.
Francisco Vieira de Matos, Vieira Lusitano (1699-
1783) É o mais notável pintor português do período joanino.
Nascido em Lisboa, o pai destinara-o a vida eclesiástica.
Contudo desde cedo os seus interesses se viraram para a
actividade attísticd, tendo iniciado a sua foriuagdO na
Quintd dd Bod Vistd, em Carnide, oiide o motgado FaiedO de
Gdiubod í'.idiitiiilia uitid tettúlid de intelêc tuais e artistas. Aí
taiiibéiu coniieceu D. Inês Heiena de Liiua e Melo, filha mais
veihd do iiiûigddo e sue futurd muĩher.
Devido d qudliddde dos seus desenlios, em 1712 pdrtiu
paid Roiud, íid embaixada do Maiquês de Fontes, tornando-se
discípulo de Benedetto Lutti e, posteriormente, de
Trevisani. Ent 1718, obteve o printeiro préittio no concurso da
Academia de S. Lueas, com «Noé Entbridgddo diante dos
fiiiios)), o que prova corno se integrou no gosto do barroco
final italidiio, vigente ein Roitid nos inícios do seculo XVIII.
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Tambéi'ii nestes anos realizou as priineiras águas-fortes, vindo
a ser igudlmeiite um bont gravador .
Regressou a Lisboa em 1719, tendo logo recebido a
eiicomenda de um painel do Santíssiiuo Sacraiuento para a
procissão do Corpo de Deus . A 22 de Outubro desse mesnto ano
era recebido na Irmaiidade de S. Lucas.
Do início da sua carreira é o conjunto de quadros
para a Sacristia da Patriarcal, de que fazia parte um
«Apostolauo» iogo concluído, e «Ctisto Crucif icado» ,
«Flageiagão» , «Cainiiiho do Calvário» e «Ecce Homo»,
terminados depois de 1733.
Entre as priineiras obras que chegarain até n6s estao
os dois painéis para a Capela de Santo Antonio, em S. Roque,
de 1720, eiogiados por Pedro Alexandrino.
Fez tâiiibém o perfil de D. João V para as moedas
cuiiiiddas por Mengin.
A 30 de Outubto de 17 20, cdsou, por procuragdO com
D. Inês, eiicldusutddd pela faitiílid no Mosteiro de Sdntd Ana;
foi o iníeio de uma contut'bada vida ainûrosa. Partiu para
Roma, a fiin de obter uo Papa a libertagao da sua mulher. Os
sete anos que perinaiieceu em Roma contribuiram sem dúvida
pat'd coiupletar d sud forntdgdo, tendo entao pintddo unid
«Ndtividdde» pdid Santo Antonio dos Portugueses, e sendo
proinovido a Académico de mérito da Confraria de S. Lucas.
Deste período conhecem-se também várias gravuras de mérito,
de que se destacam «As três Patcds coitdiido o fio da
existêiicia a unt iitancebo», alusiva a ntorte do seu irmão, e
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uma «Santa Rita de cássia». Ilustrou também o Compendio
delle vite de Santi Orefici ed Argentieri de Liborio
Caglieri, tendo desenhadû nove das dezasseis gravuras
(1727).
Em 17 28 regressou a Lisboa, conseguindo então que a
mulher fugisse do convento para se lhe juntar. Uma gravura
de «Santo Antonio e Uma Vestal» é alusiva ao período que
esteve afastado da mullier. É taiubém desta época a gravura
repiesentaiido unta «Alegoria â Historia», destinada â
Academia Real.
Em Junho de 1729 foi alvejado a tiro pelo cunhado, o
que o obrigou d refugiar-se no Conveiito dos Paulistas, onde
pintou a «Multiplicagãû dos Paes», «Moisés no Deserto» e
uEremitas» (1730-31).
Pintou também uma uSagrada Fdittíiia» para Mafra, que
foi preterida a favor de outra pintada por Masucci. Por essa
razao,. ou para garantir urna vida mais segura, partiu para
Itália com a niuliiei
, tendo parado em Sevilha, onde se
encontrava a Corte, e onde contactou com pintores iocais,
como Rubira. Aí tecebeu a noticia da morte de Quillard
(1733) e ud sud iiomedgdo conto pintor régio. Regtessou d
Lisbod, vindo então a desenvolver o seu período de ntaior
actividade. Ern 1734, era ilusttador oficial da Acadeinia de
Histôria. Estabeleceu-se em Mafra, onde pintou tres frescos
no tecto do palácio que liabitava.
Nesta época, realizou tdiiibéin várids obrds para a
Pdtriarcal, íiomeadameiite doze quadros para os aitares
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laterais; entre estes contava-se uma «Assungaô da Virgem»,
encomendada pelo proprio D. João V e de que existe um
desenho préparatorio a sanguínea sobre papel7<:
Eiu 1744, era-lhe concedido o grau de Cavaleiro da
Ordem de Santiago da Espada.
Entre as obras realizadas como pintor régio, Cyrilio
atribui-lhe o «Santo Agostinho» para a portaria da Graga
(1736); uSanto Ant6iiio», «s. Pedro», «s. Paulo», «Sagrada
Fainilia» e «Santa Bárbara» para o Conde de Povolide (1736-
40); ((Sagrada Fainília» para o Conde de Assumar; «s.




Pintou aiiida os retratos de todos os arcebispos de
Lisboa, eiicoi'i'ieiidados por D. Toinás de Almeida, para o
Convento de Nossa Seiihora da Conceigão de Marvila, a que,
segundo Taborda, foi aciescentado o do proprio Pattiaica,
por mandado de D. João V (1741) /4. Na verdade, existe um
outro rettato de meio corpo, do Patriarca, tantbém atribuível
a Vieira Lusitano. De facto sabe-se que o rei encoineridou
dois retratos do Patriatca a vieira Lusitano, um destinado
ao Palácio uo Tesouro Velho, da Casa de Braganga, e outro
para o Paiacio de Marvila/:).
Pintou ainda tectos coiito o da Igreja dos Mártires,
que tinha sido apeado em 1746, sendo depois ornamentâdo com
estuques de Grossi e uiu painel seu, representando a «Toiuada
de Lisboa por Afonso Henriques e Guilherme da Longa Espadaw,
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A actividade pictorica e de gravador de Vieira
Lusitano continuou para alérn do reinado de D. Joao V, tendo
praticainente terminado ern 1775, ano da morte de D. Inês, em
memoria de quein fez urna gravura a talho-doce, onde se
representa coroado de ciprestes e abragado ao retrato da
esposa. Recollieu então ao Convento do Beato eru Xabregas,
onde escreveu a sua autobiograf ia eiu verso, 0 Insigne Pintor
e Leal Esposo.
Ainda voltou a actividade como primeiro director da
Academia do Nu, fundada por Cyrillo, em 1780, que não foi
por diante por incoiiipreeiisâo dos lisboetas da época77.
Giacoino Zoboli (Modena, 1681 - Rorna, 176 7)
Retratista, pintor de historia e de retábuios de altar,
tainbéiu Ihe sao atribuídas quinze águas-fortes sobre os
feitos de Alois GoiiZdga/ .
Giovaniii Odazzi (1663-1731) - Pintor e gravador
romano, discípulo de Ciro Ferri e G. B. Gaulli. Teru obras em
S. João de LatrdO, um «S. Bruno» eru Sdiitd Maria degli Angeli
e uma «Queda de Lúcifer», na igreja dos Santos Apostolos79.
Para Portugal, já tinha trabaĩhado para Santo Antonio dos
Portugueses (^Beatas Teresa e Sancha de ?ortugal», cerca de
1725) e para a igreja de Aracoeli (Estandarte para a
beatificagão de Giacinta Marescotti, de 1727, perdido)80.
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Uma primeira versao do quadro de Mafra encontra-se na igreja
de S. Sebastiao eitt Scandolaro di Foligno.
ĩiiácio de Oliveira Bernardes (1695-1781) Pintor,
arquitecto e cenografo, filho do pintor Antonio de Oliveira
Bernardes, foi uin dos jovens enviado por D. João V para
completar a sua forinagão na Academia de Portugal em Rorna,
onde estudou com Benedetto Luti e, por morte deste, com
Paolo Mathei.
Regressado a Portugal desenvoĩveu a sua actividade
como pintor, arquitecto e cenografo. Para além das obras que
pintou para Mafra, são-lhe atribuídas a «Seiihora da
Arrábida», em Santa Isabel; «S. Francisco recebendo as
Chagas» na igreja do Menino Deus; e em S. Francisco de
Paula, cujo ptojecto é taiubéui de sua autoria, pintou a
«Vitgeiu com o Meiiiiio» no altar do Evangelho, a «Virgem
Coroada pelos anjos» na Capela do Sacramento e o «S. Miguel»
no tecto.
Graiide parte da sua actividade desenvolve-se
posterioriueiite ao período joanino, sendo de salientar, o
projecto da casa de Géraid Devisine, em S. Domiiigos de
Benfica, já de gosto neoclássico (1760-70) e as decotagôes
que reaiizou na sua qualidade de cenografo e director dos
teatros régios, existindo na Biblioteca Nacional de Lisboa
vários deseniios de cenários que lhe são atribuídos81 .
Em 1780, viria a ser eleito, juntameiite coru Vieira
Lusitano, Directoi da Acadentia do Nu82.
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Pierre Antoine Ouillard (c.s 1701-1733) Pintor de
origein francesa, no estiĩo de Watteau, veio para Pottugal
coin o naturalista Merveilleux, em 1726, e aqui permaneceu
até â sua ntorte, em 1733 conto Pintor régio.83
Pietro Bianchi ( 1694-1740 )
84
- Pintor genovês,
discípulo, eni Rûina, de Benedetto Luti, assemelha-se ao
mestre na graciosidade, rnas supera-o no engenho, que pôde
aprender com Baciccio, de quem tarubém foi discípulo. Entre
as principais obras de Bianchi está, eru Gubbio, uma «Santa
Cldtd», com unta aparigão angélica; o esbogo deste quadro foi
comprado pelo rei da Sardeiiha por prego elevado; para S.
Fedro, pintou um quadro que foi reduzido a niosaico; o
ôiigiiidi está rid Certosa, mas teve grande colaboragão de
Hdiicini, tendo Bidiiciii feito pouco íiidis do que o esbogo°5.
Hoiteu cedo, peio que nao são muito nuinerosas as suas obras .
Poinoeo Batoni (1708-1787) - Pintor de Lucca, veio
paid Roirtd ein 1727, quaiido o arubiente artístico era dominado
pelos contiiiuadoies de Maiatti, entre os quais Benedetto
Luti e a cottente veneziaua de Ttevisani86 .
A sua obra, que depressa alcangou grande
popularidade, é iiormalrnente identif icada cont a viragein no
sentido do neoclassicismo. Ficou especialmente céiebre como
retratista, traballiando sobretudo para uma clientela
inglesa, mas fez igualiitente pintura religiosa e alegorica. A
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partir de 1735, sabe-se que teve muitas eiicomendas para
87
altares0 . Serão talvez desta fase as pinturas de Mafra que
lhé são dtribuídds, e não dos seus primeiros anos em Roma.
A sua obia, de uma beleza académica, é influenciada
pelos escultores clássicos, por Rafael e Doinenichino.
Sao de sua autoria, mas já da época de D. Maria I,
os quddros da Basílica da Estrela, pelo que a eles não nos
ref erintos .
Seijdstidiio Conca íidscêu cei'ca de 1680 em Gaeta
(dlguns autores antecipain o seu íiascimeiito para 167 6 ou
1679) e íiioi'ieu ein Nápoles, em 1764. Discípulo de Soliinena,
representou ein Rorna, onde se fixou, a tradigao de Luca
Giordano, ent oposigão a Academia; segundo Argan, coin ele a
decoragão desceu de nível, tornuu-se "un apparato
oiiiameiitale delle chiese, un coiupiemeiito coloristico
deil
'
architectura"00 . Tiabalhou pata os reis ue Espanha,
Foiônia, Sdideiiha, Portugai e para o arcebispo ue Colonia03.
Conca distinguiu-se nos frescos e tambéiii nos
letdbulos de dltdr, ornaiido-os coin glorias de anjos
dispostos nuiiia coiuposigão que lhe é iuuito particular; a sua
obra mais céiebre é a uProbatica» no Hospital de Siena; em
Roma, distiiiguein-se a «Assungão, em s. Martinho, e o
«JûiidS)), em s. Jodo de Latrão, entre os Profetas que
Cleiuente XI eiicomendou aos ínelhores pintores de Roma^0.
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Artes decorativas
De uma maneira geral, todas as pegas encomendadas
para Mafra, entte as quais grande variedade de alfaias e
parameiitos, destinados ås cerimonias litúrgicas, panos e
lâmpadas, forain, na sua maior parte, obra de mestres
itaiianos, com excepgao das grades eru ferro e bronze, do
serralheiro ftancês, Garnier, e dos bronzes e earrilhoes,
quase todos fundidos ent Antuérpia e Liege, em 1730. Já Fr .
Cláudio da ConceigdO afirmara: "No mesmo tempo eui que se deo
prlncipio å Igreja comegou logo ElRei a fazer se trabalhasse
em muitas Cidades da Europa, coino foi Roina, Veneza, Milão,
Hoilanda, Franga, Liege, e Genova nas cousas necessarias
para o culto Divino e adorno para aquelle tão grande como
magestoso Templo. . .
"91
.
É tarnbéin atiavés da correspondência publicada por
Ayres de Cdrvalho que temos notícia da origein de gtande
parte.das alfaias ainda expostas no Museu de Atte Sacra do
Faidcio de Mdftd e que , segundo o mesmo investigadot , têru
gtavadas as atntas papais^^.
Assiiu, iogo na priineira carta, datada de 17 de
Outubio de 1728, José Coneia de Abreu afitma que sua
Magestade llie "deo haa commissão ps a sua Igrs de Mafra"9^ e
aciescenta que sendo eru Pottugal "os feitios das obras de
prata excessivos" resolveu eiicoitieiidá-las etn Roma.
É curioso notar-se o facto de Ludovice, iiiicialruente
ourives, não ter sido convidado a desenliar tantbém as pegas
de ourivesaria e prata de Mafra, pois ele seria o artista
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iiidicado para cesenhar uru coiijunto de alfaias com unidade e
integrado na decoragao do convento.
Da referida encûineiida para Rorna constavam: doze
cálices de prata, de Cdpela, lisos e dourados, com ouro de
Veneza, e com a copa de acordo com as recontendagôes feitas
por S. Carlos Borroineu
-
portanto, de acordo com o espírito
da Contid-Reforma miiitante dos séculos XVI-XVIĩ - e nao
coino se fazia em Rorna; doze purif icadores de prata; duas
caixas de prata para ostias; três píxides, uma ínaior e duas
rnais pequenas, ein prata dourada, por dentro e por fora; três
campanelos de pratd; duas navetas e três turíbulos de prata
lavtada, urna cruz e estanddrte, rnais cinco estandartes nas
cinco cores da igreja, ein darnasco, guarnecidos de seda cor
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de ouro .
um aspecto a salientar é o sigilo pedido ein relagao
a esta eiicoiuenda, que nao se deveria saber que se destinava
a Por tugaly° .
Uiitd cdttd de 2 0 de Julho de 17 29 já nos dá notícia
da chegada de uma "encomenda de prata på Mafra"96 , da qual
se faz uma crítica pouco favotável: "a quai se achou mto
Ordinaria no seo tanto"
, o que se atribui ao facto do
outives Giacomo Pozzi e do fundidor e cinzelador José
« -97
-^appati estareru muito ocupados com outras obras para
Portugal, provavelinente de maior importância. No entanto, o
Guia da Exposigão Roma Lusitana - Lisbona Romana, indica que
Giovanni Faolo (não José) (1691-1758), em 1726, trabalhava
íio seu atelier, nuina muda de candelabros destinados a
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Lisboa, não sabendo se para Mafra ou a Patriarcal. Tais
candelabros estariam terminados ent 1732, tendo-se perdido
talvez no Terramoto. Zappati trabalhou ainda para Santo
Antônio dos Portugueses e, entre 1744 e 1747, fez parte do
grupo de ourives da prata que trabalharam nas grades da
Patriatcal98 .
Na teferida carta de Julho de 1729, ainda se
encoiueiidavarn "diversos livros de Epistolas e Evangeihos" , um
báculo episcopal de prata dourada, uma custodia, também de
prata dourada, urna caixa com três mitras, relíquias de
diversas espécies e tamanhos, podendo alguns relicários ser
de prata, e vinte missais encadernados, com os Santos da
Ordem e do Reino, mas seiu decoragôes a ouro^9. Em carta de
24 de Janeiro de 1730, recoineiida-se que "os Missaes não
tragaô os S.tos de Hespanha"1®® .
Ein carta de 7 de Fevereiio de 1730, írtandavaiii-se
abtir as estampas destinadas a ornamentar os missais coru os
santos do reino, que cer tamente não seriant facilmente
obtidos em Ronta: S. Vicente Mártir, com paramentos de
diácoiio (e seni a nau e o coivo), Santo Anténio, Santa
Isabel, Rainlia de Pottugal e ainda uin S. Fraiicisco101 .
A 20 de Juiiiio de 1730, eiicomendava-se "hum caixão de
Ornam.
0i>
com os seus armarios em sima pê os vazos sacros,
semelhantes em tudo, e por tudo aos q costuinava mandar fazer
o Papa BenQ XIII pê as Sacristias e Capp.as secretas de
Falacio"
á
e ntais uma vez se insistia no sigilo com que
tais encomeiidas deviain ser executadas . Tal sigilo devia-se,
pensaiiios, ao desejo de ter alfaias litúrgicas iguais ås que
eiain usadas nas igrejas de Roma. De facto, na mesrna carta se
encoiitendaiu vários tabernáculos idênticos aos usados eru
diversas igrejas roruanas, coiiio S. Pedro, s. João de Latrao e
Santa Maria Maior, por ocasiao de determinadas festividades
litúrgicas10j .
Entre os pararuentos usados na Sagragão da Basílica
de Mafra, conta-se unta capa de asperges, realizada em
Génova, cetca de 1730, que, segundo a tradigdO foi afecta ao
uso de Fr . Joao de 5. José do Prado, primeiro ruestre de
cerimônias da Basílica104, e autor de unta cronica onde a
cerimonia é íninuciosaiuente natiada, como vintos. A capa é
ornameiitada corn motivos vegetalistas , de tradigão ainda
maiieiristd, que envolveiii uru sol centrdl.
Do ruesmo coiijLiiito, tainbém de proveniência genovesa,
de cercd de 17 30, fazeiu parte os panos de armar, de cor
caiiũeziin, boidados a fio de seda amarela, nuin deseiiiio
floral, tdiubéiii coin origem no século XVIiU;). Seiidm estes
pdiios que decoiavam d "sextd cdsd", capela decorada coin
driudgdes de damasco carmesim com guarnigoes a ouro106.
Ern carta de 1 de Outubro de 1732, recomendd-se que
ds idiupduds de iatao que se mandarão fazer para a igteja de
Mafra "não devem ser doiradas, se não bem esponejadas"1®1 ; o
autor desta encoinenda é, segundo cartas de 9 de Janeiro e 24
de Fevereiro de 17 33, Josepli Zapati, cujos desenhos foraiit
aprovados por José Correia de Abreu108. As laiupadas de
bronze, tal como os cdncelos, forani traballiadas ern oficinas
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de Liêge e Antuérpia, onde tainbém se executaram os
carriihoes, pelos artífices Nicolas Levaclie e Guilherme
Witlockx, e nas de Paris pelos Slodtz109.
Nova encomenda de vulto surgia em carta de 3 0 de
Junho de 1733: um pálio de oito varas em seda branca lisa,
bordada a ouro, coru sanefas bordadas por dentro e por fora;
duas ombrelas para o Santíssimo, igualmente ern seda branca
bordada a ouro; oito lanternas de iatao para as
procissôes110 .
Para guardar estes ornaitteiitos e vasos, era
encomendado, em carta de 6 de Abril de 1734, "um Cantarano
com os seos tiradores, e cada ornamento com as suas Vestes
Linias" . ũs oriianteiitos das vestes deveriam ser bordados
por Juliao Satumi, coiisiderado "o mais prefeito, e de
melhor conciencia"
il<-
. Giuliano Saturni trabalhava em
eiicomeiidas portuguesâs desde 1711, quando o eiubaixador André
de Meio e Castto ihe encoiueiidou bordados para o interior dos
seus coches. Tambéiu trabalhará, mais tarde, em paramentos
para S . Roque11
J
.
Ein 25 de Maio do ítiesiuo ano de 1734, eiicoinendava-se
urn outro pálio, de lhama branca de ouro e prata, todo
botdauo, e dois piuviais de ihaina, lisos114. E logo no dia
seguinte, pedia-se uitt ostensorio de prata dourada, a juntar
a uiũ cálice e uma píxide, já encoinendados em 6 de Abril115,
e com ornaiuentos em relevo, mas de ruodo a não inolestar as
mãos do sacerdote.
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Ein carta de 6 de Junho, esclarecia-se que o referido
calice devid ter o tamanho dos ínaiores que se fizeram para
Mafra, mas o seu "lavor seja mais prefeito e preciozo" , o
que pode fazer supor que esta eiicomenda não fosse de facto
para Mafra, rnas para a Patriarcal. E logo se eiicomeiidava um
outro cálice e respectiva pateiid, igualmente de prata
dourada, mas com ldvor diferente116 .
Ent cdrta de 9 de Novembro de 1734, é referida nova
encomeiida de vulto de pegas de pidtd, a executar no prazo de
um ano; a lista dds pegds seguiria junto â carta, e escrita
em italiano. Pard a encomenda ficar pronta mais depressa,
deveria ser dividida por vários mestres dos iuelhores.
Acrescenta-se que os castigais setiaiu feitos de acordo com
os moldes que estdvam na posse do ourives Giacomo Pozzi, que
ttabalhou pata Mafra, como vimos. Estas obras deveriain ser
pet'feitas, mas lião muito catas, "bastando q seja o seu
feitio mediocLe"11
,
o que pode fazer supor que ou nao se
destinãvain nem d Mdfrd nein d Pdti-idicdl
, ou seridiu para uso
quotidiano dos ftades, em Mafia, ou pata oferecer a urua das
niuitas igrejas que o lei encheu de aifaias e paramentos
litúrgicos .
A leitura desta correspoiidência basta para fazer uina
ideia do cuidado que D. João V punlia na oriianteiitagão das
igrejas, einbord ainda esteja por fazer o estudo aprofundado
da ourivesaria e paraiuentos de Mafra, primeiro capítulo de
uma série de eiicoiuendas que culmiiiarão, na década de 40, com
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os conjuiitos que vieram para a Patriarcal e para a Capela de
S. Joao Baptista.
Segundo Reynaldo dos Santos, "a nossa ourivesaria
sacra ressente-se (...) desse conjunto de modelos italianos
importados, fonte de irradiagdO de influências na concepgão
das formas, na modelagão das figuras e na técnica do
ciiizelado de perfis, aliás uin pouco duros"i18. Embora
encontremos neste juizo unt certo precoiiceito contra as
foriuas do barioco-iococô, a verdade é que este autor é dos
raros que nos dá, em síntese, as características da
ourivesaria portuguesa do século XVIII, inarcada pela
influêneia de Itáiia: "As bases das custodias tornam-se
tt iangulares e decotam-se de figuras de vulto, baixos-
relevos, perfis ricos de ntoĩduras, e os hostiários redondos
têm gtaiides uoioas ladiadas coru nuvens, cabegas de arijûs,
pedids pieuiosas, ou revestent-se de cuiicheados , voiutas,
entreĩagos, etu. At ndvetds deixdiu de tei a forrua
tradiciondl dds ndus para se tufarem eitt curvas e
cuntt dcut vas ja do rococo."
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Grades de bronze
As grades de ferro, coin ornarnentûs de bronze, que
isolam a Capela do Santíssimo e as do altar-iuor (retiradas
no século XIX e desaparecidas) foram eiicoinendadas ent Paris,
por iiitermédio de D. Luis da Cunha, ao serralheiro francês
Garnier, ein 1730, antes da sagragão. Esta encomenda é
eonhecida através do desenho enviado ao rei, representando o
plaiiû de todos os eleineiitos que compoem as grades, coin a
cornija e os tocheiros sobre ela colocados, assiin conto os
ornameiitos clássicos em bronze, da autoria dos escultores
fraiiceses Slodtz e Sautray. 0 desenho, a tinta da China com
aguadas amarelas e bistre, pertence a Biblioteca Nacional de
Lisboa120.
Por ûutro lado, coiihece-se tainbéin a nota de
paûamento, em docuntento publicado no «Boletim da Acadeinia
Nacional de Belas Artes», onde se lê:
"Memorid. de todas as Soinas que M.ls Tourton, Baur, e
Coiupanhia pagárão por conta da Fazenda Reai.
Fago a Gamier Serulheiro por saldo de contas das
grades do Altar Mor. . , 16117 livras
Fago a Slodtz Sculptor por saldo de conta dos
orgamentos de bronze para as ditas grades 16545 iivras
Fago a Sautray por saldo de contas dos ornam.tos de
Bronze para as grades da Capella do
Santissimo 18200 livras"121 .
200
A actividdde do escultor Charles Guillaume Sautray
está documentada entre 1751 e 1780, tendo sido membro da
Academia de S. Lucas e tomado parte nas suas exposigoes em
1752
á
. Deste modo, ou a sua actividade se iniciou ntais de
vinte anos antes, ou trata-se de um mernbro da sua família
que trabaliiou para Mafra.
Quanto a Slodtz, é sein dúvida uin dos membros da
família de Sébastien slodtz, escultor de Antuérpia (nascido
ein 1655) e que veio oara Paris, onde faleceu em 1726. Vários
dos seus fillios forain escultores e pintores, mas o que
realizou os desenlios para os ornamentos das grades de Mafra
foi provavelineiite Paul Ambroise, 6° filho daquele escultor,
e também ele escultor e ueseiihador (1702-1758). Foi
discípulo do pai e entrou para a Acadentia ein 1743, sucedendo
ao iriuão, Sébastien Antoine (do quaĩ íido se coniiecem obras),
em 1754, coruo uesenhador da Câinara e do Gabinete uo Rei.
Quanto dôs outios dois escultores, tambéin fillios de
sébastiêii Slodtz, o uidis veilio, Sébastien René, íuorteu antes
de 1726, e o mais célebte, René Micliel, a quem clidmdram de
Miguel angelo (1705-1764), esteve em Rorua entte 1728 e 1743,
pelo que nâo é ptovável que trabdlhasse com Garnier123.
As grades de Mafid estiveraitt expostas em Paris,
antes de virent para Portugal, em 1730, e forant admiradas por
Luis XV, o que ainda reforga a ideia de terein sido
realizadas por uiu escuĩtor proxiino dos meios cortesãos.
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Carrilhôes
As torres de Mafra têin, cada uma, uin relogio e um
carrilhdû. A torre notte tem 5 6 sinos e a do sul, 54, e,
uestes, 45 constituem o carrilhão norte e 47 o do sul . Os
sinos, em bronze, foram fundidos em Antuérpia e Liêge, ein
1730, e tocaram peia priineira vez no dia da sagragao da
Basílica, eru 22 de Outubro desse ano.
0 carrilhao da torre norte foi fundido em Liêge, nas
oficinas de Nicolas Levache, e o da torre sul, de qualidade
superior, foi fundido ern Antuérpia, na fábrica de Willem
Witlockx. Custaraitt 4 00 contos em ouro cada um.
Coinpreeiideiii um sisterna mecâiiico e uru manual; o
primeiro pode funcionar dUtornaticaiiieiite, conjugado ou não
com os mecanisiiios dos relogios; assirn, ou se ínovem
automdticameiite antes de cada quarto de hora, ou se podein
ouvir ein qualquer moiiieiito, quando dêstravados
propositadaiitente. ũs sinos dos carrilhoes são cûinuns dos
dois sistemas, mas quando o funcioiiainento é automático são
tocados por marteios e quando é manual, por badalos.
0 primeiro carrilhador veio coin os mecanismos e
chamava-se Gregôrio de Roi e era natuial de Liêge.
Duiante íuuitos anos, funcioiiaram deste modo os
carrilhoes automáticos : no relogio português (o da torre
sul), os cilindros que os pôent ent fuiicionaiiteiito f uiicionavant
todos os qudrtos de hora e as horas do dia para se ouvir um
minuete; no relogio italiano (o da torre norte), sô se
ouviaitt íitinuetes ao nascer e ao pôr-do-sol124 .
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1.3. Os Pagos reais na capital e arredores .
"Sa Majesté a plusieurs maisons de plaisance. Elle
en a deux du côté de la tour de Belem, dont une au bord de
la mer, vis a vis de laquelle est un fort beau quai en fer å
cheval; l'autre est assise sur un coteau, â un quart de
lieue de la premiêre. Ces deux maisons valent å peine les
vuide bouteuilles de nos financiers qui commencent å
s'engraisser aux dépens du pauvre peuple . Le roi a encore
une maison qu'on appelle Salvaterre å onze lieues de
Lisbonne (...). Cintre est une autre maison royale â quatre
lieues de Lisbonne. On la dit belle et dans le goût d'une
noble antiquité. Je n'en parlerai pas plus que de Salveterre
que je n
'
ai pas vu .
nl
Quando falamcs dos Pagos reais, temos de ter em
consideragão aqueles que D. Joâo V herdou dos seus
antepassados, como o de Smtra e o de Salvaterra, este
utilizado sobretudo para cagadas, e aqueles que adquiriu e
melhcrou, cemo os de Belém, mas acima de tudo os que
construiu de raiz, de que se destaca as Necessidades .
Há ainda que referir outros dois pagos que se ligam
â Casa do Infantado, o de Caxias e o de Queluz, além do de
Belas, que foi utilizado como corte do Infante D. Manuel.
Quanto ao Pago de Alcântara, que se situava no
actual sítio do Calvário, ele parece ter sido pouco
utilizado por D. Joâo V, certamente por seu pai, o rei D.
Pedro II, aí ter falecido.
"Pela porta da Tapada" é que entraram e sairam entre
outros, "D. João V, em a noite do dia do falecimento de seu
pai (9 de Dezembro de 1706), cujo cadáver, depois de
extraídas as vísceras, foi levado para o convento de S.
Vicente de Fora."2
Nada consta, no entanto, acerca de qualquer
melhoramento feitc por D. João V no mesmc Pago.
Em relacão ao Pago de Sintra, cuja construgão
remonta aos séculos XV e XVI, sabemos que D. João V aí
passou alguns dias, no início do reinado, em Julho de 1708,
fugindo precisamente aos incomodos causados pelas obras no
Pago da Ribeira0 .
Nesta altura, deve o rei ter pensado nalguns
mĩlhcramentcs. De accrdo ccm Vítor Serrão, "foram repostas
ccberturas de madeira (como a da Sala dcs Cisnes e a da Sala
das Pêgas, que receberam novas pinturas simulando as
antigas), feitas obras vultuosas de pedraria (parece que sob
direcgâo do arquitectc régio Padre Tinoco), a Capela recebeu
uir. retábulo com colunas torsas dentro dcs conceitos do
«Estilo Nacional», foram inclusive ordenados arranjos
exteriores, de modo a adaptar o recinto palaciano âs
exigências de uma Corte mais ostensivamente mundana."4
Deve também corresponder a esta campanha a colocagão
de painéis de azulejo na Sala dos Brasôes, que tanto Robert
Smith como Santos Simôes atribuiram ao monogramista P.M.P. e
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situaram entre 1710 e 1730, o primeiro, cerca de 1720, o
segundo . Estes azulejos representam cagadas, baseadas em
gravuras estrangeiras6 , envolvidas por cercaduras de acantos
enrolados, assentando os painéis em rodapés com grinaldas e
atlantes. Os azulejos revestem as paredes integralmente e
acompanham as portas, sobre as quais se vêem cartelas de
sabor ainda maneirista, ladeadas por meninos.
0 Pago de Salvaterra, embora utilizado pela corte
joanina, por ocasião de cagadas, não foi objecto de
modificagoes no tempo de D. João V, certamente por ter já
merecido a atencão de seu pai, D. Pedro II, tendo a capela
sido renovada nc seu reinado (1690)7.
Além dos pagos existentes nos arredores da capital,
devemos mencionar outros, cue estudaremos ao longo deste
trzbalho, ccmo o Paco de Ver.das Novas, construído por
ocasiâc da troca das priucesas, ccmo apoio å deslocagão de
tcda a Corte ac Caia, em 1729; o Pago de Vila Vigosa,
residéncia tradicional da Casa de Braganga, e onde D. Joâo V
fez importantes obras; e o Paco das Caldas da Rainha,
consequente á dcenga do monarca e âs suas repetidas
deslocagôes a essa estância termal, ncs últimos oito anos do
seu reinado.
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Palácio Real de Belém
0 Palácio de Belém, ou melhor, o conjunto das
Quintas Reais de Belém, constituiu, sem dúvida, a mais
importante residência de lazer utilizada por D. Joâo V.
Adquiridas entre 1726 e 1729, tais quintas
constituíam um local aprazível, proximo das praias, e, ao
mesmo tempo, da Tapada Real, onde o rei ia cagar, não
necessitando assim de utilizar o Pago de Alcântara, que não
lhe era agradável.
Foi por exemplo, em Belém - zona da Junqueira - que
em 1738 se realizou uma célebre corrida de touros, â qual
esteve presente a família real, que certamente utilizou a
residência de Belém para repousar8.
Em Eelém, podia D. Joâo V comprazer-se em armar o
modelo da Easilica de S. Pedro, conforme notícia do «Folheto
de Lisboa» de 31 de Agosto de 1743:
"El Rey nosso Sr. sahic sabbado passado 24 do
corrente a divertirge no paseyo do Rio athe ao sitio de
Bellem, e na Caza Real de Praya mandou armar o mcdellc da
Bazilica de S. Pedro de Roma, e senão pencera pê q
effeitc"9 .
A origem e aquisigão por D. João V das Quintas de
Belém e do seu palácio é parcialmente narrada por Fr .
Cláudio da Conceigâo, que afirma ter visto os documentos "no
Archivo dos Illustrissimos e Excellentissimos Senhores
Marquezes de Vagos"10.
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Segundo este cronista, a quinta foi adquirida em
Julho de 1726 ao Conde de Aveiras, João da silva Telo de
Meneses, por duzentos mil cruzados. A propriedade
compreendia casas nobres, jardins, cerca e diversas casas em
volta. Os seus limites eram, do lado nascente, a ribeira dos
Gafos, do sul, a estrada pública que conduzia a Belém, a
poente, a travessa dos Ferreiros, a quinta de Pedro de
Vasconcelos e Sousa, e terras do Mosteiro dos Jeronimos,
onde se situava um deposito de água.
Esta propriedade tinha no jardim, frente å estrada
de Belém, três salas de recreio, sendo a do meio enfeitada
ccm estuques em relevo e uma fonte com uma figura de jaspe.
0 jardim de cima foi acrescentado e ornado ccm estátuas de
mármore e o tanque foi refeito, tendo-se feito também uma
escada de acesso ac jardim de baixo. A varanda da residência
principal ligava-se ao jardim por duas escadas de pedra com
balaustrada de jaspe e, por baixo da varanda, ficava uma
gruta, e uma fonte com uma estátua de mármore de Itália,
dois gabinetes, e duas casas que se ligaram uma â outra. A
pequena Livraria dava para o pátio virado a poente. Deste
lado, havia também um jardim, com um tanque e outra figura
de mármore de Itália, compondo a fonte. Ao fundo do jardim,
estava um pombal, ornado com meios corpos de mármore, e,
encostado ao muro deste jardim, a todo o comprimento, havia
outro tanque, além da Ermida da Arrábida e celas destinadas
aos f rades11 .
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É também Fr. Cláudio que justifica a designagão de
«Arrábida», que ainda hoje é dada a uma zona do palácio de
Belém. Os frades arrábidos dispunham de um hospício no lugar
de Belém, gragas ã piedade de umas senhoras que faleceram,
perdendo os mesmos esse benefício12. Foi então que o Conde
de Aveiras "fez nesta sua quinta huma Hospedaria para os
dictos Padres, que constava de huma Ermida de sufficiente
grandeza singularmente adornada, e com todos os paramentos
necessarios para se poder dizer Missa, e nella quatro
cadeiras, por modo de côro com hum Breviário grande, para
poderem rezar o Officio Divir.o em Communidade, quando
cuizessem guardar esta forma regular. Seis Cellas com todo o
preciso para o seu bom commodo, sem exceder os limites da
pobreza...; huma dellas com mais distincgão para o
Provincial, quandc della se quizesse aproveitar: refeitcrio
ccx todc o asseio, e nelle aquella mesma qualidade de iouga,
de que usava a Prcvincia, e hum Ermitãc, ou Donatc, para
assistir, e cuidar dos Padres."13
Quando D. João V adquiriu a propriedade, os frades
arrábidos passaram a pernoitar em Mafra.
A ((Arrábida», com o Pátio dos Bichos e a rampa que
Ihe dá acesso formam o núcleo mais antigo do palácio, que
remcnta ao século XVI. Foi esta zona a adaptada para
residência dos Presidentes da República14.
Além das quintas adquiridas ao Conde de Aveiro, que
de facto, ercun duas,
"
a de baixo. aue era onde se erguiam
as cnnas nobres, era residência de luxo em que sô havia
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jardins e, talvez, alguin poinar. A outra, a de cima, era
cultivada e dentro dela tainbem havia casas de moradia de que
ainda existem restos"1, D. João V adquiriu na zona de Belém
mais qudtro quintas, de acordo com o mesmo estudo de Mário
Sdiiipdio Ribeito:
- A quinta do Conde de ôbidos, tarnbém conhecida por
Quinta do Conde Meirinho-mor, tinha um paiácio com etitrada
pela estrada do Penedo, e, a frente, um pornar rectangular,
aléin de terrenos cultivados a sul1 ; era utilizada para
repouso quando liavia cagadas na Tapada, onde, segundo é
tradigdo, foi construído um tedtro de opera, inaugurado em 4
de Novembro de 17391, e cujas casas correspondem
dctualiueiute ao quartei da Calgada da Ajuda, enquanto a
quinta corresponde ao Jardim Botånico da Ajuda;
-
a ouinta da Calheta (Patio das Vacas), ciiainada
Quiiita Redl do Meio, que foi vendidd a D. Joâo V por Pedro
de Vascoiicelos e Sousa; era um conjunto de casas nobres no
sítio de Alcoiiena, com enttada a nascente, e pavilhão dos
erupiegadús , pogo, tanque e iago graiide coin duas figuras de
íuarmoie de Itdiia ;
-
a quiiita do Conde de S. Louienco, "situddd sobte a
ptaia, a poente dos Jetonimos e mesruo junto a Metciaria de
Baixo e que , depois de adquirida pelo rei, se passou a
chamar Quinta Real da Praia"1 ,• este palácio tinha sido
edificado no século XVI tambéni por D. Manuel de Portugal,
qLie depois passou ao Conde de S. Lourengo. Ao que se sabe,
existiam nesta zona ttês palacetes cont jaidint, muralha, cais
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privativo e a fachada principal virada ao rio, sendo a do
Palácio da Praia orientada a nascente; erant separadas por
valas de agua, tendo coino único contacto corn d terra a
2 n
estrada para Cascais ,• foi nesta quinta que ein 1729 se
construiu a escada e arco triunfal para a recepgao de D.
2 1
Manana Vrtoria----;
- f iiialmeiite , a Ouinta do Correio-Mor, adquirida a
Luis Victotio de Sousa da Mata Coutinho, em 1727, e que
ficavd entre a do Conde de S. Lourengo e a cerca do Convento
de Nossa Senliord do Boin Sucesso.
As qudtro primeiras quintas referidas, ou seja, as
duas uo Conde ue Aveirds (a de baixo e a de cirna), a dos
Condes da Caiheta e a do Conde de ubidos, "erant praticainente
pegadas, constituindo uma larga faixa de terra, que se
estendia desde a rua de Belém ao Alto da Ajuda"22.
Deste coiijunto de seis quintas, destacaiu-se
dutudiinente duas com as tespectivds tesidências : o Palácio
Real de Beléin, melhoiddo pot D. Joâo V, inas oue, quando o
rei o adquitiu já se coinpuiiha basicamente dos cinco corpos
que hoje liie constituein a fachada principal, e que foi
profLiiidamente dfectddo peio terrainoto de 175523; o palácio
da Calheta, taiubém do século XVII, mas reedificado em 1726,
e que foi altetado sobretudo para a Exposigão do Mundo
Fortuguês, em 1940.
0 palácio de Belém apresenta-se-nos num ponto alto,
ieĩdtivdiiiente â dctual Praga Afonso de Albuquerque,
proporcioiiando assirn uma agradável vista que se aloiigd pelos
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jardins em plataformas descendentes até ao rio Tejo, onde,
ein tempos de D. João V se localizava um cais, onde, por
exemplo, o cortejo real desembareou no regresso do Caia, em
1729, e onde a futura rainha D. Mariana Vitoria teve assim o
primeiro contacto com a cidade que lhe havia de servir de
residência.
A fachada principal é cornposta por cinco corpos
reentrantes , sendo o central (correspondente interiormente å
Sala dos Retratos) o mais recuado e o mais alto^4. Os dois
corpos latetais (eortespondeiites ao Museu da Presidência e
gabinete de trabalho do P. R.) foram coiistruídos peio Conde
de Aveitas. No entdnto, tendo o Palácio sofrido
consideráveis estragos com o Terraiiiotû de 17 55, grande parte
uo que iioje se vê cortesponde , de facto, a recoiistrugão da
segunda metdde do sécuio XVIII2 J.
Assii.:, o primeiro dtquitecto encarregue da referida
leuoiistt ugão fui Jodo Pedto Ludoviue, filho do dtquitecto de
Mafta, mas já dctivo no teinddo de D. João V, e que viria a
íuorrer em 1760. Mas foi, de facto, so na década de setenta
que as obtas se inteiisif iearam, tendo Ayres de Carvalho
atribuído d direcgão da obra a Mateus Vicente de Oliveira."-0
Segundo o ntesmo iiivestigador , é destd época (1778), a
aplicagao de azulejos na fachada, representando figuras
mitologicas e alegoricas, segundo a Iconologia de Cesare
Ripa. As bdrids envolventes apresentam aproveitamento de
azulejos polícromos do século XVII, da época do conde de
Aveii as .
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â frente da fachada, a varanda de pedra onde se
encontram os azulejos deita sobre o Jardim do Buxo,
desdobrado em dois planos; este jardim remonta ao tempo de
D. Manuel de Portugal^-, tendo a parte superior sido
ainpliada pelo Conde de Aveiras, que aí fez um lago e
ornameiitou-o coitt estátuas28. No entanto, também estes
jdrdins sofreram alteragoes no final do século XVIII (17 87-
1795), tendû neles trabalhado o mestre pedreiro Joao
29
■jOiiies .
No final do Jaruirn de Buxo, sobre a praga Afonso de
Albuquerque, existe urn pavilhao, com nicho exterior, que
corresponde as "casas de recreagão" coristruídas nos finais
do século XVII, ou inícios do século XVIII, pelo Conde de
Aveiras .
0 acesso ao Palácio é feito por duas rampas: a do
lado esquerdo é consideradd uru dos rnais antigos vestigios do
conjuiito e dava acesso a Quinta do Outeiro das Vinhas,
propriedade dos ftades jeroniinos; a do lado direito, do
tempo de D. Manuel de Portugal, iéva ao cháinado Pátio das
Ddinas .
A prirueira rantpa dá acesso, ein primeiro lugar, ao
pátio uas Equipagens, onde , a sul, existiam cavalarigas
construídas pelo Conde de Aveiras, e de que restant apenas as
paredes; ntais acima, encoiitra-se o Pátio dos Biciios, onde
ainda se vêem nove portas gradeadas, correspondendo a outras
tantas jaulas, que pareceiii reiitontar ao tempo de D. Manuel de
Fortugai, já que existem referências as feras por ele
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trazidas para Belérn. De qualquer modo, sobretudo no século
XVIII, os animais raros faziam parte das colecgôes reais por
toda a Eutopa e não é de estranhar que o ntesiiio acontecesse
entre nos; sabe-se, por exemplo, que no início do sáculo XIX
aí existiam leôes e era permitido o acesso ao público, o que
também etd vulgat eni telagão a outras colecgoes régias30.
0 Pátio dos Bichos dá acesso, pelo portão do muro do
poente, ao Jardiiu das Tileiras, integrado no Jardim
Colonial, e que ínarca o ĩocai onde comegava a quinta de
Bélém: era esta a já teferida Quinta do Outeiro das Vinhas,
proprieddde dos jeioiiirnos . Foi D. João V que substituiu a
vinha por um poinar, cujas ruas se cruzam em estrela e aí
plantou laranjeiras, liinoeiros, oliveiras, ameiidoeiras,
tdiigeriiiéiias; era o Regius Hortus Suburbanus , que podemos
uomparat a OrúnLjurie de Versailles; na verdade, o gosto
pelos citiinos fazid partê dos lequintes gdstrononiiuos dds
íuesas tedis da Europa da epoca.
0 Jardim da Cascata, sobre o qual íião nos
uebrucaiiios, por cott espondet já d campanha de obtas de D.
Haiia I (1780-1784), situa-se aproxiiiiaddmeiite no local onde
o Coiide de Aveiras ínandara fazer um "pombal em forina de
teatro", uuiifotiue tefere Fr . Cláudio da Conceigão31 .
Este jatdiiii terinina a sul por uma balaustrada de
pedra que dá para o Pátio dos Bichos e é limitado d ieste
peia «Arrábida». José Antonio Saraiva poe a hipotese de a
ermida cori-espoiiuei c casa do Veado (Jardim Colonial) onde
ainda se podem vet estuques de João Grossi32, o esuultor
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italiano que veio para Portugal ainda no ternpo de D. João V
e que se especializou ern estuques, muito populares na
decoragdo de tectos depois do Terramoto. Nesta zona
eiicontrd-se uin tanque, único vestígio dos antigos tanques de
rega da quinta e aí se fizeram muitas alteragoes no nosso
Século.
A fachada poente do palácio faz a ligagao da
«Arrábida» com o antigo palácio de D. Manuel de Portugaĩ; aí
existia um torreão coru uiu iinponeiite portico, desaparecido
quandû das obtas uo Conde de Aveiras.
Interiorruente
,
o palácio éiicontra-se profuiidameiite
aiterado pelos seus régios habitantes durante o século XIX,
e depois de 1910, devido as necessidades de instalagão da
?i esidêiicia da República.
No entaiito, podeiuOb destacar a chamada Sala das
Bicas, onde u tecto é decotado cont urna larga coiuposigdũ
dlegôricd do finai do século XVIII, dd dutoria de M. Piolti,
segundo Ayres de Carvaiho, tendo um ínedalhdo central, que
representd «Flora», da dutoria de Máximo Paulino dos Reis.
Fdia José Meco, estd pintuta tevela uaracterísticas mais
arcaicas, pudendo ser uina obra do período joanino, depois
retouddd e tefeita. Esta sala é decorada corn um silhar de
azulejos, que pôe alguiitas dúvidas quanto â sua cronologia.
Inspirado na padionageni da primeira metade do século XVII e
utilizando as três cores usudis nesse período
-
azul,
diiidreĩo e brdtico - foi provavelmente realizado proximo de
nteados do século XVIII, durante as leiuodelagôes feitas por
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D. João V, conforine se pode concluir pelo tipo de pintura e
pelo uso de certos ornatos caracteristicos do estilo
«Regência», como as palmetas, enquanto outros são
característicos da transigão do barroco joanino para o
rococo, na fase anterior ao Terramoto3j .
Durante muito tempo esteve nesta sala o busto de D.
Joao V actualmeiite ern Mafra. Este busto veio para aqui
traiisferido da Livratia das Necessidades, para onde fora
originaliitente tealizado .
0 palácio de Beléttt era tambéiii decorado "coin muitos
quadros dos pintoies céiebres"34, que em grande parte foram
levados pdtd o Brasil pela família real e nunca mais
voitararn para aqueia residência. É provável que pertencesse
a essa colecgao original de pintura um quadro holandês do
século XVII, repieseiitaiido «Cristo ressuscitado» , que se
encoiitia na Sala Doutada.
São coiitrdditotios os juizos sobre o Palacio de
Belém. Ribeiro Guiinardes diz: "As saias a frente sao boas,
tudo o inais é ruesquinho (...). Se tantas centenas de contos
de téis, que se despendei am no mal situado palacio das
Necessidades , se liouverain einpregado n'este de Belem, seria
uma das mais fonnosas vivendas realengas"3^ .
Ein coiitrapartidd, Guilherme Rodrigues afirma: "Tem
saias esplendidas, e com especialidade a sala de baile, que
é d'uitt effeito desluiiibrante"36 .
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Esta sala é, na verdade, posterior a D. Joao V, como
todas as outras, e apresenta pinturas nos tectos de Máximo
Pauiino dos Reis e appliques de talha dourada neoclássica*3 .
Sendo irnpossível imaginar o que foi a residência
régia joanina, penso importante salientar dois factos: o
primeiro é que este conjunto de quintas foi pensado por D.
Joao V, dada a sua vastidão, sobretudo a nível dos jardins,
e a sua proxirnidade da Tapada Real, zona de caga por
excelência, coino urna zona de iazer, de diversao, onde o
corpo podia folgar, com bons ares e a proxirnidade das
praias. A este respeito, parece-nos signif icativo o facto de
o rei que tanto ern Mafra corno nas Necessidades, procurou a
convivência coin meinbros do clero, aqui «expulsou» os seus
queridos arrábidos para Mafra.
0 segundo aspecto a aceiituat é o carácter paiiorâmico
da tesidêiicia, cujos jardins se esteiidiain eiu socalcos ate ao
iio: Lirn verdadeiro Belvedere
,
tão ao gosto barroco, tai como
em Viena, nui:,a outta escala, o gtatide aiuador de arte que foi
o urincipe Eugénio, tainbéru fez construir. E não podemos
deixar de pensar que D. João V seguia as pisadas daquele
principe no que se tefeie â colecgão de obias de arte, coino
veremos noutro ponto deste trabaiho.
D. João V coinpleta a sua interveiigão em Belérn com a
construgão de urn deposito de coches e estufins e novas
cavalarigas, a norte do velho picadeiro de D. Manuel de
Portugal, junto á Ribeira dos Gafos, sobre a qual implantou
urna ainpla calgada de acessoj8 - d actual calgada da Ajuda.
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Estas cavalarigas (ocuoadas actualruente por urn quartel de
Folícia de Intervengao) tinliam ent 1729, entre cocheiros,
sotas-cdVdlarigos e mogos, 136 hornens empregados39 . Não
muito longe, o rei cria cavaiarigas reais em Pedrougos, das
quais dependem iid mesma época sessenta e cinco eguarigos.
Todos estes factos nos parecem confirinar a hipotese de que
esta era urna ampla zona de lazer, que permitia as mais
variadas diversoes.
Para aléin do Regius Hortus, D. João V taiubém cuidou
dos jardins, para eles adquirindo algurnas pegas escultoricas
dos melhûies attistas italianos. 0 que resta dessas pegas
está disperso no actual Jardiin Coloniai. Destacam-se o grupo
uCaiidade Romana», í'epreseiitaiido uma rapariga que aliinenta
coni o leite do seu seio o pai, velho e íuanietado, obia de
BernardiriO Ludovisi, de 1737, portanto de urn dos mais
nctdVeis esuultoies luitidiius da época, que taiubéru trabalhou
pdi'ã Mdft'd, CO.IlO VÍlUOS.
Outro grupo representd «Cleopatra expiraiido nos
oiauos de sua aia» e é obtd de Giuseppe Mdzzuoii, ue 1717.
Tidtd-se de Lim escuitoi de Sieiid, que estudou ein Roma com
Ercole Ferrata e cujo estiio barioco se situa dentio da
trddigdo beriiinidna, tendo íiumerosas obrds redlizadas entre
1673 e 1725, datd da sua morte40.
O Faiáclo da Calheta (Pátio das Vacas), que se
destaca deste cunjuiito das quintas de Belém, corresponde as
casas nobres e quinta compradas por D. João V a Pedro de
221
Vasconcelos e Sousa da Câiuara (famílias da Calheta e Castelo
Mellior reunidas), ent Setembro de 1726, por 50000 cruzados.
0 palácio entrou em decadência no final do século
XIX, nias a partir de 1916 foi recuperado para instalagão do
Museu Agrícola Colonial, hoje Jardim - Museu Agrícola
Tropical .
Arquitectonicamente, é uma construgão característica
do século XVII, com alguinas íuodif icagôes do século XVIII e
alteragoes para a Exposigao do Mundo Português.
A fachada mais notável é a sul, que dá pdra um
jardim de buxo, que por sua vez se situa num plano superior,
ielativameiite a quinta (lioje Jardiin Tropical). A fachada teni
dois corpos em ressaito nas extremidades, mas é irreguiar na
alturd e aliiihaiuento, embora íuaiitenha os dois andares, coitt
inaior iruportdiicia para o priiueito - piso nobre.
0 corpo sul-poente, que dá para o jardiiu e Calgada
do Gdlvão, tein duds ordens de janelas, sendo todas do tipo
varandas, as do piso inferior coin baiaústres e as do piso
superior coiu gradeamento de ferro corrido. Segue-se um corpo
tecuado, uom cinco janelds, sendo a centraĩ inferior,
uotoada por ático; db abettutas do piso térreo dão para um
tertdgo com balaustiada, que, por sua vez, dá para um tanque
rectangular que acoinpanha a todo o comprimeiito este corpo do
edifício. Ao centro da facliddd existe outro corpo em
ressalto, coin duas janelas no piso superior, sobre um arco
abatido (de 1943-44) do qudl iidsce, ladeada igualmente por
uiiia bdlaustrada, a ponte de passagem sobre o lago, que foi
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alargado na niesrna época a toda a extensão da fachada, e uá
acesso ao referido jardiin de buxo, também arranjado nesta
época .
Segue-se, ligeirainente recuado, unt outro corpo,
taiiibém com cinco janelas, com gradeamento de ferro corrido,
no priineiro piso, enquanto o piso térreo é constituído por
urna galeria que abre directamente sobre o tanque, por cinco
arcos abatidos, assentes em pilastras; esta arcada foi
fechada na altura da Exposigåo do Mundo Português, sendo no
testauro de 1980 restituídd au que se julga ser a sua traga
01 iginal .
Na extiemiddue, existe outro corpo saliente, com
dois pisos de jdiields.
A frontaria norte foi ínuito alterada nos anos
sessenta, totnando-se contínua, sendo acrescentada urna
varanda sobre a porta central e sendo aberta uiua outra
entrada no piso térreo e janeias fachadas no piso superior,
coiu intuito de dat maiot harmonia as fachadas.
No ii.tetior, é de sdlientdi a colecgão de azulejos:
na Sala da Zoologia, azulejos policromos do século XVII;
estes peitenceiu â fase final da policioinia seiscentista,
iiitensif icando os ornatos com os verdes e roxos densos e os
eontoiTios negros41. Na Saia das Oleaginosas , silhares do
terceiro quartel do século XVIII, a azul e branco, com cenas
de batallias e fábulas; na Sala dos Legumes, os silliares são
ja da epoua de D. Maria I, com medalhôes coiu paisagens
arquitectonicas, eiivolvidos por motivos decorativos
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policromos; f inaimente, na Sala de Jantar, silhares do final
do século XVII, de tipo húlandês, com cenas de caga e
campestres , a azul e branco. Alguns destes painéis sao
sublinhados a maiiganês, como os da saia das Batalhas do
Falácio Fronteira42 .
Nenhuiti destes conjuntos pertence ao período joanino,
a não ser talvez, os da Sala das Oleaginosas, nem se sabe
exactameiitê o que o palácio seria nesta epoca. Estando aí
instaiadas secretarias de Estado na época de D. José, é
natural que no teinpo de D. João V funcionasse como apoio å
residência ptincipal de Belem, tendo apenas a zona da quinta
í'uaior importãncia .
H ú
0 projecto de D. João V para o sítio de Belérn nao
terá sido totalmeiite realizado. No entantû, pdid além das
obias, sobietudo no palácio de Baixo, da quintd dos Aveirds,
que fuc eiuiquecido coin estátuas, idgos, fontes,
balaustiadas e escadarias, cavalarigas e aooios, o tei abriu
o piiineiro ttogo da calgada da Ajuda até ao Pátio das Vacas,
candlizdiido o rio dos Gafos, atravessando o qual se
constiuiu uitid ponte de acesso d quintd do nteio; construiu um
porto, que se localizava mais ou menos onde esta lioje o
monumento d Afonso de Albuquerque, e, além disso cavalarigas
e cocheiras de apoio ås vidgens da corte44.
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Os palácios da Casa do Infantado
A Quinta Real de Caxias
A Quinta Real de Caxias é outra das residências de
recreio nos arredores de Lisboa, cuja construgdo foi
iniciddd íio reinado de D. João V. Ligada å Casa do
lufaiîtddo, so passou para o doinínio da Coroâ â partir dé 18
de Margo de 1834, quando aquela Casa foi extinta, como uma
das ínedidas tomadas para acabar corn os privilégios de
carácter senhorial4 .
A Casa do Infantado surgiu na segunda metade do
século XVII, coiit o objectivo de dotar o Infante D. Pedro de
téiidimeiitos ptoptios, e "tornou-se urna instituigão
patriiuoiiial dos segundos fillios dos ínonarcas"46 . Era um
potentado ecoiiomico extrernameiite poderoso, cujos doinínios
ainda forain eiiriquecidos em 17 08 com diversas povoagoes
importaiites .
0 Infante D. Ftancisco, innão de D. Joao V, nascido
em 25 de Maio de 1691 e faleciuo ern 21 de Julho de 1742,
seiiiioi eélebre peia sua crueldade e antbigoes a corod, foi o
responsável pelo início da construgão da residência de
Caxias, interiouipida pela sua inorte, e retoinada mais tarde
por inicidtivd do Iiifante D. Pedro, que lhe sucedeu, ernbora,
de facto, sô fosse teriuiiiadd no século XIX.
Conto quintd de recreio e consequente zona de lazer,
teria sido mandada construii como variante å "casa de uampo"
de Queluz, bastante utilizada pelo Infante D. Francisco,
sobretudo em periodos de Verão .
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Dada a sua proxiinidade de Lisboa, e mesmo de Queluz,
parece que a quinta de Caxias se destinava a ser utilizada
por curtos períodos, donde a modéstia da residência, em
relagão a zona dos jardins e íuesmo a zona agrícola. Todos os
autores que sobre ele escrevem nisso sao concordantes : "0
pago é um edifício de mui acaniiadas dimensôes e de ruodesta
fábrica" - diz vilhena Barbosa48. "0 Pago não tem
grandiosidade nein conserva vestígios de luxo. Uma casa
campestre. Nada que leinbre o esplendor de Queluz" - afirmam
Branca de Gonta Colago e Maria Archer .
É-nos difícil, lioje, ter uma ideia do que foi o Pago
de Caxias iio teinpo do Infdnte D. Francisco; sabe-se que foi
ele que deu início "â plaiitagdo e obras de arte da
quinta"j0, rnas que tudo ficou incompleto e o Infante D.
Pedro, coiuo disputou perante os tribunais a posse da Casa do
Infaiitado coin seu tio, o Infante D. Antonio, não deve ter
coiitinuado as obtas senão quando essa posse lhe foi
asseguraua .
É possível que d cdSd já existisse coitto propriedade
de alguiu íiobre d quein tivesse sido confiscada. Do tentpo de
D. Francisco seriam d adaptagâo da cdsd rurai a residência
teal, a Capela, o arco que liie dá acesso pelo interior e,
talvez, o painel de azulejos da fachada.
Na posse do Instituto de Altos Estudos Militares, os
interiores do Pago forain adaptddos âs necessidddes de tdis
fungôes. Extet ioiniente, tent d dpdrêncid de um modesto solar,
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onde se destaca o terrago, corn o referido grande painei de
azulejos azuis e brancos.
0 enquadrameiito dos siihares e das poitas e janelas
tem ornamentagão rocailie; na parte figurada, representa de
uin lado, urua cena de caga ao touro e do outro, uma cena de
jardiiit; estd composigdo é datada por Santos simoes de cerca
de 1760, sendo assim da cainpaiiha de obras do Infante D.
Pedro; inas o uso exciusivo do azul e branco pode fazer
pressupor uma data ntais antiga, já que os motivos rocaille
apaiecem já na déeada de quarenta. Iiiteriorrtteiite tambérn se
verifica o revestiiiieiito azulejar; nas duas salas que dão
paia a varanda, existem silhares com cercadurds rocaille,
coui o ntotivo em «dsa de inorcego»; nos corredores, os
azulejos são de tipo ornarnental ; destaca-se o salão nobre,
onde se vêem silhates de azulejos neoclássicos , do tipo
«cr iiialdas?)
, seiido as patedes decoradas com motivos
idênticos, pititados sobre teld; este conjunto foi atribuído
por Santos Siiuôes a urn período entre 17 90 e 18 00, e os
azulejos såo piovavelinente da Fábtiua do Rato31.
Existia uina capela a altura do primeiro andar, que
foi adaptada a sala de projecgôes .
O mais iiiiportaiite deste conjunto são, de facto, os
jaidins e a zona agríuola, nias "o abandoiio, o desprezo, a
íuina" ern que se encontravaiti até ao íiioineiito em que mereceram
a atengão dd Câiuara Municipal de Oeiras, tornaram
iriecuperdveis certds pegas de escultura53.
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Do uuiijuiito original ainda persistern o «palácio», o
terreiro fronteiro, o jardiin coru cascata e miradouro, a zona
dd quinta djdrdinada de feigao pdrcialinente dgrícola, coru
respectivo sisteina de rega, e uma interessante alameda
marcada por uiu aliiihaiiieiito de amieiros de grande porte,
iiiiciaua por uina araucarra saliente^ .
Do que ele ainda eia no século XIX, dá-nos
testemuiiho Villieiia Barbosa: A quinta "em parte é plana, e ent
parte rnoiituosa. Na planicie estao os jardins, pomares e ruas
de bosque. Nos montes cultivam-se ceteais, o que liies dá,
depois das ceifas, aspecto árido e moiiotono, que
siiigularinente uoiitrasta com os arvotedos, jardins, iagos, e
outras graciosas construgôes que se estendem junto as suas
f dldas .
A pcite iecreativa dd quinta, apesat de estar
pĩdiitada no gosto antigo, que obtigava a natureza e a arte a
sujeitarem-se ãs regtas da syiuettia, ainda assirn e bella"55.
De facto, o jaidim â ftancesa não devia agtadat ao
gosto toiiidiitico uo autor. Foi sob a influência dos jardins
de Vaux-le-Vicoitite e de Versdiiles, planeados poi Le Nôtre,
que a inoda se espalhou na Europa, da Áustria (Schonbrun,
Schwaizenbeig) â Península ĩbéiica (La Granja): "o jardirn
pdssa a desenvolvei-se em extensão e normalmente em zonas
planãs ûu de pequenos deciives"; surgeni "amplas e extensas
dvenidas enquadradas por vegetagão talhada, apontando para
distantes pontus de vista, que rnuitds vezes excedeiu ent muito
os limites do jaruim e onde sobtessaem marcos paisagísticos
de teferência como sejarn moinhos de vento, torres ou
pavilhoes. É no jardint que se desenvolvein os principais
acoiiteciinentos sociais, as representagôes artísticas e os
jogos" . Em Portugal, dois dos exernplares, mais notáveis,
de jardins a francesa de iiieados do século XVIII, sao os dos
Palácios da Casa do Infantado em Caxias e Queluz.
Curiosamente , as reticências de Vilheiia Barbosa ao
eiicontrar beleza nestes jardins, apesar da sua coneepgão
organizada, parecem encontrar justif icagão nuin texto actual
a proposito dos íiiesrnos : ".. .Já podeinos identificar neste
coi'ijunto a nível dos elemeiitos decorativos a invocagâo da
pitoresca gruta, e de toda uina mitologia ligada a floresta,
que muito ruâis tarde" [não tanto, se olhariiios pdra
ĩnglaterra] "iriarn constituir o «jardim roinãiitico»" .
Mas letomeiiiûb a descrigao uo «Arcliivo Pittoresco» e
coiupareiito-ld coui o que Iioje vemos:
:'0 jdidiiu piincipdi e d sua sobeiba cascata,
apreseiitam uma perspectiva clieia de belleza e rnagestade . . .
Cercdin-ii
!
o ei:i parte, pot dois Iddos, dltas paredes de
verduta, (...), com vatios niclios a espagos guarnecidos de
estatuas. Adoriiain-lhe o centro cinco lagos de marmore,
(...), e no fuiido eigue-se, em toda a largura do jardint, a
forinosa cascata com as suas galerias laterais", que nurna
gtavura ilustrativa do artigo é representada em
fLiiicionaineiito .
De factu, villiena Barbosa é um tanto impreciso: os
lagos são quatro, duis ovais e dois circulaies; ao centro,
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tiiihain pequenos conjuntos escultoricos , constituídos por
três putti; correspoiidendo cada lago a uma das estagôes do
ano, o ldgo dd Priinavera ínostra flores e os signos do
Carneiro, Touro e Gémeos; o do Verao, espigas e os signos do
Caraiigue jo , Leao e Virgem; o do Outono, frutos e os signos
da Baianga, Escorpiao e Sagitário; finalmente, o do Inverno,
neve e os signos do Capricornio, Aquario e Peixes. A
presenga dos signos do Zodíaco é cornum em jardins barrocos;
âparecem, por exemplo, nos Jardins do Pago Episcopal de
Castelo Branco, sob a forina ue pequenas estátuas sobre
pedestais .
"Eleva-se d cdscata a grande altura, reinatando em uin
pavilhao oitavado, corn tres janelas e uma poita, todas de
vidragas. No centto do paviihão levanta-se a um metro, ou
pouco i-tais, do paviinento, uin tanque de ítiainiore, todo lavtado
eiu delicadas escLiltuias" - com iuotivos rocaille - "tendo em
uada uina das faces um boiu espago aberto no marmore, e tapado
uuiu vidto, de iíiûdû que quem está sentado eiu qualquer dos
dssentos de veludo udrmesi, que estão cortando os quatro
angulos da casa, vê os peixes multicolores , que nadam e
bi'incam dentro do tanque. Do nteio d'este ergue-se um lindo
obelisco" - a fonte coin obelisuo é uiu elemento tipicamente
barrocû, que íeittoiita â Fontaiia dei Quattro Fiurni de Berniiii
"de marinore de cores, por onde sae agua para o tanque.
Das ttes janellas, piiiicipalmeiite da que se abre na frente




"É de uin effeito íuaravilhoso ver rebentar, logo
debaixo do pavilhão, urn grande volume de aguas, que, em
aitiplos lengoes e por entre repuxos que se cruzam, se vem
ptecipitando de degrau em degrau até do lago, onde está
figurado o banho de Diana. 0 lago é grande, e formado das
mesinas pedras carcomidas e tostadas de que são fabricadas a
parte central da cascata, por onde se despeiiham as aguas , e
as grutas que se estendeiti de um e outro lado."^8
0 Baiilio de Diana a que Vilhena Barbosa se refere um
pouco coiifusamente, é o episodio da mitologia segundo o qual
Diana viniia tomar banho junto da grutd onde o seu diiiâdo
pdstor, EndimidO, dorrnia o sono eterno, ntas sent envelhecer
ou morrer, quanuo foi surpreeiidida pelo pastor Acteion.
Furiosa, a deusa transf orma-o em veado e o intruso é
devotado pelos seus cães, enquanto as ninfas, surpreendidas ,
saem do banho tapando-se coin lengois. É urna cena dramática,
de gidiide efeito decoiativo, tipicarnente batroca. As
estátuas eram de barto pintado de btanco, pt-ovavelmente para
serem substituídds poi outias de inármore, o que nunca se
vei if icou.
Diz dindd Vilheiid Barbosa: "As galetias são muito
extensas, e dcspostas eiti throno, coino jardins suspensos,
guariieceiidû-as pela frente uma serie de vasos de flores, e
no fundo vestindû-lhes as paredes ínassigos de verdura.
Communicam-sé entre si e com o jardim por quatro grandes







Toda a construgao é de pedra lusticada. 0 teiceiro
aiiddr é suportado por duas colunas torsas, igualmente
rusticadas, outro eleineiitû do barroco beriiiniano que aparece
nesta fonte; de recotdar que Bernini não so usou a coluna
torsa no baldaquino de S. Pedro, mas igualmente nos Jardins
de villa d'Este, eiu Tivoli, onde trabalhou depois de Pirro
Ligorio, e aqui, tauibéiu a utilizou em fontes.
A parte central da cascata é coroada por uma cegonha
de asdS abertas.
As yaierias estavaiu outrora ligadas as passagens
subtet râneas que percorrem todo o interior da Cascata,
formaiiuo um autêntico labirinto, bern propício aos jogos
ai.totobos da época galante por excelência - o século XVIII.
Os tuneis oue davain acesso a estas gaĩerias forain
entaipados, uertaiuente porque a cascata deve ter comegado a
abiir rachds; entao, no local das entradas dos ínesinos forain
pintados atcob a ocre e cor de vinlio, cores tambérii usadas
nas balaus ti adas e paviiiiôes. No interior de Luua das
passdgeiis subtert diieas , por baixo da cascatd, liá um iago em
iOiiud de coiiulid, que so se uoiupreeiide em fungão dessa
citculagão aberta.
Segundo Viiheiid Barbosa, no ponto ntais alto da
quinta existia urn mitante, já entao muito deterioradu, com
íiiellior vista ainda que a do pavilhao da cascata.
Um aspecto iruportanté a considerar neste jardim é
que ele é pensado eni fungao de várias vistas e angulos
perspéc ticos , que ce pudidi:: ter de baixo para cima, ao
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coiitemplãr a cascata, e de ciina para baixo, ao longo das
diferentes galerias.
Impor tante era a relagao do jardint corn a estátua de
S. Bruno, o patrono dos Cartuxos vizinhos, e que se perdeu
pela constiugão do muro que separa a áred do Reforiitatorio de
Caxias da que pertence ao Instituto de Altos Estudos
Miiitaies60.
Esta estátua encontrava-se no eixo do grupo da
Diana, que esta no centto do grande lago, ligagão onde é
tentador encontrar uma inteiicioiialidade situboliea: Diana, a
Lua, a íioite e as trevas do pagaiiisino; S. Bruno, o sol, a
luz do cristianismo.
Di
Outras figuras mitologieas ainda se adivinhavain, há
alguiis anos, quando pela prirneira vez visitárnos o jardim, em
estatuas íULiito fiagiueiitauas, sobre pedestais de pedra, que
se dib tt ibuiaui pelo iuesmo: Júpiter, Marte, Flora (peias
flores), Poiiiona (pelos frutos), Ceies (pelas espigas),
cer tdiueiite alusivas as estagoes do ano.
Tambéiu as tuas do jaidim que se esti uturavam numa
complexa maiha geoinétt ica, tinham os seus tiomes: rua da
Iiiiperatriz, tud de Hércules, rua do Doctor, tua das
Alfdirobeiras , rua dos Damasqueiros, rua do Jogo, etc.62.
Taiubéiti obedece a um pldiieaiueiito a escollia das
espécies vegetdis dqui plaiitddds, de que se destacattt as
eiiormes araucárias, de que laiueiitavelmente uma já foi
COI tddd .
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Quanto a dutorid dos grupos escultoricos existentes
na Quinta de Caxias, parece não haver dúvidas: Machado de
Castro, em catta esctita a 3 de Feveteiro de 1817, onde se
defendia de uma injusta acusagão de preguigoso, por não
executar rapidamente as encomeiidas que llie faziam, afirma:
"...quem fez a grande quaiitidade de Estátuas em barro, e do
tamanho du naturai corpolento, que estao na Quinta de Caxias
... e dlguiuds figutds pata a ruesnia quinta de Caxias e q
aiiida se dchão nestd Casa, por ignorar a qm pretensa o
tirailas daqui, senão os infelizes acusados desta desgragada
Repartigão?"°3
Sendo obra de Machadû de Castro e correspondeiido já
ao arrdiijo finai do jdrdim, considerainos que estas
esculturas devein estai ligadas ã campanha de obtas da
iniciativa ue D. Pedro e podeni-se aproxiinar das que o ruesino
escultor realizou patd o palácio do Marquês de Pornbal em
Oeir as .
Mais ptobieiuática é a atribuigão do palácio e dc
planificagão dos jdtdiiis. Dddd d inexistêncid de documentos,
teremos de ficai no plano das Iiipoteses.
CoiiSiueiaiuus que nu pet íodo que é objecto do nosso
ebtndû, existiraui duas uampaiiiias de obras, a primeira
coitesponuente ao senhorio do ĩnfante D. Francisco, que,
como vimos, teimina eiu 1742, e a segunda, correspoiidente ao
senhoi'io do Infante D. Pedio, iniciada alguns anos depois,
iío final dd déudda, e que se prolongaria pelos reinados de
D. Jose e D. Matid I, cdsddd, como se sabe coin seu tio D.
d
Pedro. Julgamos que a construgão do palácio deve ter
correspoiidido a prirneira carnpaiiha, enquanto os jardins devem
ter sido executados sob a égide de D. Pedro, ainda que
fossent iniciados anteriormente .
Ein relagão å priineira cainpanha, parece-nos que o seu
autor s6 pode tet sido Mdiiuel da costa Negreiros, arquitecto
da casa do Infantado, que trabalhou igualruente para o
liifaiite D. Ftaiicisco em Queluz, conforme podemos ler na já
citada í.iôiiografia do paĩácio, de Natália Brito Correia
Guedes. Pela sua simplicidade é difícil comparar a
residêiicid de Caxias com outtas obras doiiiesmo arquitecto,
íitas as suas caractetísticas de casa rural e a sua perfeita
mtegi-agão na arquitectura tradicional portuguesa de
caractet solarengo não nos parecem contrariar esta hipôtese.
Fdlecido D. Francisco, as obras foram interroiiipidas,
desconhecemos até quando. Mas, coino sugere Natália B. c.
Guedes, o intei'esse de D. Pedro por Queluz deve ter
aumeiitado depois do iucêndio do seu palácio em Lisboa, eu.
1751, emboia as obtas eru Queluz já durassein desde 1748,
altura em que foiam entregues a Mateus Vicente de ũliveira,
íuuito provdveĩiuente porque Mdiiuel dd Costd Negreiros já
ebtdtia doente, vindo a ínorier em 1750.
Seria, portanto, entte 1748 e 1751 que as obras de
Caxias teriani sido retomadas
, por simetria com o que se
passa ern Queluz.
Queiu foi então o novo arquitecto de Caxias? Uma
primeira liipotese seria precisaiuente a do ruesmo de Queluz,
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ou sejd, Mdteus Vicente de Oliveira, mas nada nos sugere a
presenga dele. Por outro lado, o facto de as esculturas
serem de Machado de Castro, que tambént trabalhava no vizinho
palácio de Oeiras, da autoria, quase sem sornbra de dúvida de
Carlos Mardel, aponta-nos o noine deste arquitecto.
Mas outros factos nos fortalecem esta hipotese.
Autor da Cascata dos Poetas, de Oeiras, logicamente Mardel
podia ter reaĩizado a de Caxias, ele que esteve ligado as
obras do Aqueduto, que é o arquitecto dos Chafarizes de
Lisboa, que forgosamente eoiiheeia os segredos técnicos da
circulagao das águas.
Na verdade, existe em Caxias urn notável sisterna de
captagão de águas, que tinhain origem na ribeira de Queijas:
a água era canaiizada até ao muro que limitava a quinta e
daí eta distribuíua por uma rede de canais que abraiigiaiu a




aiém disso, nos jardins de Caxias, apareceiu-nos
dois pavilhoes "de teĩhado oiiental"64 , ou seja, os teihados
uuolos, oue sabemos fotarn introduzidos ein Portugal por este
arquitecto vindo do centro da Europa.
Estes dois pavilhoes de planta octogonal irregular
(quadrados de ângulos cortados), conhecidos na pianta de
184 4 conio «Casa da fructa» e «Casa do pogo», sao
interpretados pelo arquitecto Braisinhd como o pdvillido do
fogo, porque nele funcioiidVd untd ferraria, e pavilhão da
água.
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0 íuesiitû arquitecto, baseando-se em aspectos
sintbolicos e metafísicos, ligados as formas geométricas
priviiegiadas , que se adaptam pei feitaineiite ao tragado dos
Jardins de Caxias, chega tainbént a conclusao de que os
coiiheciiuentos que tal plaiieameiito iiuplicava, so poderiam ser
dd respoiisdbiliddde de Carlos Mardel, que trabalhava, coino
se disse, na vizinha quinta dos Carvalhos, ent Oeiras. Não
esquegamos que Mardel, em 1747, tinha sido nomeado
arquitecto dos Pagos reais, ntais urn elemeiito d favor da sua
dutoiia, já que Mateus Vicente estaria muito ocupado corn a
obra de Queluz.
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Falácio do Infantado ein Queluz
0 Palácio de Queluz constitui outro dos domínios da
Casa do Infantado - tal como d Quintd Real de Caxias
-
que
coiuegou a ser alterado e ampliado no final do reinado de D.
Joao V, ínas cujas obras se proloiigardiit por rnais de meio
século (1747-1807). Por esse motivo, einbora nao
uesenvolvêsseiiios , neste capítulo, um estudo ínonográf ico do
mesrno palácio , iidO podemos , no entdnto, deixar de fazer
refeiêiicia a primeira fase das suas obras.
A Quinta de Queluz fez parte dos doitiíiiios da Casa do
Iiifantado desde o seu primeiro senhot , o Infante D. Pedro, e
integrava-se num coiijunto de propriedades que tinham sido
confiscadas ao Matquês de Castelo Rodrigo, ein consequência
da fideĩiudue deste d caLisa espanliola. Tal coino aconteceu
com a Quinta Real de Caxias, quando a Casa do Infantado foi
extiiita pot Decieto de 18 de Mdtgo de 1834, estd foi urud das
casas reservddds pdrd tecteio tégio .
0 Infdiite D. Francisco, que sucedeua D. Pedro II,
seu pai, na posse da Casa do Infantado, várias vezes esteve
ein Queluz, utn dos pontos de partidd para as suas cagadas. A
..Gazeta de Lisboa)), entre o início da sua publicagão, eiu
1715, e a morte uo Infante, em 1742, regista sete vezes a
estada do mesniû na sua "casa de campo"67, sendo quatro em
Agosto e uma em Seteinbro, o que prova a sua preferência por
aquela residência em teutpo de Verão. Uina certa trâdigão
i'oiuântica liga a essas passagens agitadas de D. Fiancisco
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por Queiuz, a presenga da sua aiina de homem cruel e
»»_ 6 8
diubicioso, penaiido nas salas do Pago
D. Francisco deixou, no entanto, o seu noine ligddo a
Queluz de foriud muito mais concreta: foi ele o primeiro a
iiitroduzir algumas alteragôes no palácio, fazendo alguns
ínelhoraiiieiitos no Pavillião de Caga existente e iniciando o
seu proloiigameiitú sob orientagao do arquitecto da Casa do
Iiifaiitado, que obtivera a Carta de Porte ern 9 de Fevereiro
de 1740, Manuel da Costa Negreiros0 . Esse prolongaitteiito
fez-se no sentido sui-poente , corn uiu torreão e uma ermida,
coinpreeiideiido o primeiro salas de aparato, quartos e
aiitecdiitdras .
D. Ftdncisco tdiiibém mandou efectuar obras nas
cocheiras, dirigidas pelo ínestre ferreiro José Ferreira da
silva e pelo mestre pintor Ctistovão da Silva.
No teu.po do liifaiite, a Quinta de Queluz coiiipieeiidia
"o Palacio Vellio, o pequeno poiudr , a casa irnediata, no sítio
do enibrechado, um mirdiite no sítio do Mirddouro, um cdsal e
uma etmida, uemolida no tempo de D. Pedro III"
'
.
Mas foi, de facto, o terceiro senliot' da Casa do
Iiifantado, o Infaiite D. Pedro, filho de D. João V, mais
taide, poi cdsameiito com sua sobrinha D. Maria I, o rei D.
Pedro III, queiu datia início â construgão do Palácio de
QuelLiz, taĩ conto nos Iioje o coiiheceiuos .
O projecto inicial deve-se a Mateus Vicente de
ûiiveira, uertainente pur o arquitecto Manuel da Costa
Negreitos já se eiicoiittdr doente nessa época, e a piiuteira
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fase dds obras (1747-1758), segundo a moiiografia de Natália
Corteia Guedes, cot respondeu a redlizagão de terraplanagens
e destruigão ue parte das obras realizadas 110 tempo de D.
Francisco. Patece que depois do incêndio que destruiu o
palácio Corte Real, em 1751, D. Pedro pensaria eitt dar maior
dignidade a Casa de Queluz e, então, a partir de 1752,
intensif icaiain-se as obras. Desta época é a coiistrugão do
corpo central, a adaptagao da antiga eozinha do veliio
Pavillião dos Castelo Rodrigo, a construgão da ala da Capeĩa
e da Sacristia, e onde ficam actualmeiite as Salas da Música
e do Trono.
Trata-se, pottanto, de urna caiupanlia posterior a
morte de D. Joao V e fora do åiubito do nosso ttabalho, coino
as outtas que se Ihe seguiiaiu: a segLmda de 1758 a 1786, sob
a diiecgâo de Jean Baptiste Robillion; e a teiceita, de
1785/86 a 1789, sob a direcgâo de Manuel Caetano de Sousa.
Iiiiportaiite será salientar que o projecto inicial ue
Queiuz foi ubtd de um atquitecto, Mateus Vicente de
Oĩiveira, foiiuado na escola de Mafia, e, consequeiiteiiieiite,
discípulu de Joâu Fiederico Ludovice, que, coinu víî:íos, aí
iniuiou uma escold de diquitectura que teria importância
signif icativa na seguiida metade do sécuio XVIII,
No entanto, Queluz pouco ou nada teni a vei coin
Mafra. Ao aparato moiiuineiital do paiácio-coiiveiito joaiiiiio,
maicado interioriuente por graiide simplicidade, dada a
coiivivência com os frades arrábidos, sucede em Queluz uina
concepCdO arquitectonica que "concentra o esforgo moiiurnental
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e decorativo em interiores (fachadas para os Jardins)",
"iiitiinismo roeoeo" . . . "refoigado pela grande importancia
concedida a ornamentagão das diversas Cdtnaras" . . . "que
tornam o palácio a mais notável manifestagão da arte
rocaille cottesã no país e uma das que ruais se aproxiinam da




No entanto, o carácter iiacional do conjunto
maiiifesta-se na decoiagão de interiores, atraves da
utilizagao da talha, enquanto no exterior, apesar da
inspiragao claramente francesa dos jardins a le Nôtre , a
presenga dos azulejos (por exemplo, no canal da Ribeira do
Jainor) emprestaiu-lhe igualitteiite urn carácter português.
Queluz mostra-se, pottanto, corno lierdeiro da
tradigão joanina, em que a iiifluênuia do estrangeiro e
consequeiite iiiteiiiauioiidlizdgdo dd arte portuguesa, devida
ao iiitetcåiubio de dttistds e obtds de drte, se dlid a
presenga forte das duas iiianifestagôes típicas do barroco
poituguês
-
a talha e azulejo
- íuostraiido tambéitt claraiuerite
a inflexao do gosto artístico no sentido da simplicidade
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Palácio das Necessidades
Oricem e evolucão das obras das Necessidades , de
acordo com documentos da época
A 10 de Maio de 1742, D. João V adoeceu, vítima de
uma trombose cerebral, a que se seguiriam, a partir de 27 de
Setembro do mesmo ano, ataques epilépticos, que
periodicamente o assaltariam, até â sua morte, em 31 de
Julho de 17501.
Durante a doenga, D. João V mandou reunir no seu
quarto as imagens de maicr devogão existentes em Lisboa,
entre as cuais a da Senhora das Necessidades , que ali
ficaria até â morte do monarca, acompanhando-o em todas as
jcrnadas que fez aos banhos termais das Caldas da Rainha--.
Entre 29 e 30 de Junho de 174 2, teve lugar a
prirr.eira recuperagão do rei, que, como as que se seguiam aos
ataques epilépticcs, fcram sempre atribuídas a "milagre de
Deus, pcr intercessâc de Nossa Senhora das Necessidades"-' .
Não é pois de surpreender que, logo a partir de 7 de
Julho de 1742, o «Folheto de Lisboa» noticie a intengåo do
rei agradecer a todas as imagens a sua cura, mas em
particular å Senhora das Necessidades , mandando-lhe fazer
uma igreja, no local onde se situava a sua ermida4.
Em Outubro, já o rei adquiria terras na zona e
dizia-se que a igreja a construir formaria paroquia, á custa
das vizinhas, nomeadamente da de Nossa Senhora da Ajuda .
Esta compra foi concretizada por escritura de 8 de
Novembro de 17426. Segundo Fr. Cláudio da Conceigão, a
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intengão do rei ao comprar o "Prazo da Ribeira de Alcantara"
era "mandar fazer ao lado della huma accomodagão, onde
podesse gosar da presenga, e companhia da sua insigne
Eemfeitora"7 . As terras adquiridas eram prazo aforado â
Comenda de S. Erás, da Ordem de Malta, e pertenciam a Gaspar
Pereira do Lago e a seu filho, Baltasar Pereira dc Lago, que
££ venderam ao rei, e:r. 3 de Novembro de 174 2, por escritura
lancada nas notas dc Tabelião Manoel de Passos de Carvalho8.
0 rei já tinha comprado o senhorio e foro â Ordem de Malta,
crr.stando a propriedade de casa, com ermida e quinta, de um
e outro lado da estrada5.
As obras das Necessidades iniciaram-se em Abril de
1743 e, lcgo de inícic, trabalhavam nelas quinhentos
hcmensx0 .
Segundo a mesma fcnte, as obras comegaram pela
transfcrir.agâo da ermida existente, a que se retirou c coro
da eutrada e se acrescentou a Capela-mcr e a tribur.a, para
aí se colocar um trono para a imagem da Senhora. Foi também
feito, pcr trás da capela, um ccro, onde se colocaram
cadeiras de "pau fino" para trinta sacerdotes. Além disso,
rencvavam-se as pinturas e douravam-se as talhas
existentes11 .
Pretendendo D. João V fazer da Casa das Necessidades
u:;; Hospício com objectivos pedagogicos, consequentemente uma
obra de grande dimensao, para a qual era necessária muita
pedra, ccmprou a Paulino da Costa Ribeiro, curador de seu
ir_r.au, Antonio da Costa Ribeiro, um terreno de cultivo,
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chamado Lapa da Moira, no alto do monte, em frente ao
convento do Sacramento, onde havia uma pedreira e um moinho
de vento. Esta compra, registada no mesmo tabelião Passos,
fez-se a 31 de Janeiro de 1744. A 8 de Julho do mesmo ano,
foi adquirida a terra do Arraial, no sítio de Buenos Aires,
por trás da Ermida das Necessidades , cujo prazo pertencia ao
Padre Antônio Baptista Vigoso, e Igreja do Senhor Jesus da
Eoa Morte, tendo já anteriormente o rei comprado o senhorio
directo da terra a Jeronimo Antonio de Castilho, o que
também ficou registado no referido tabelião Passos12.
De estranhar a noticia dada no «Mercúrio de Lisboa»
de 7 de Marco de 1744, quanto å tomada de posse de uma casa
nc sítio de Buenos Aires, por parte dos Padres da
Ccngregagãc de S. Fiiipe Néri13. Nc entantc, não foi nc
"principio do annc de 1745", como afirma Fr. Cláudio da
Ccnceigâo, que se decidiu entregar a Casa das Necessidades
acs congregadcs de s. Filipe Néri, mas em 1744, pois a
notícia de 19 de Dezembro do mesmo ano claramente indica
estar tomada essa decisão e já se estar constituindo a
respectiva Livraria14. De Fevereiro e Abril de 1745 datam,
respectivamente, o alvará e carta de doagão, sendo a notícia
dc primeiro dada na «Gazeta de Lisboa»15, enquanto o
«Mercúrio» refere apenas o Te Deum, em acgão de gragas por
tal acto16.
As notícias dos anos seguintes dão-nos a ideia do
ritm.c dcs trabalhos, com alguns atrasos, normais em tais
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situagôes, e descrevein as construgôes que vao sendo
feitas17.
Contraditorios coinegaiu a ser os textos, quando se
trata do acabamento das obras. Assim, o «Mercúrio de Lisboa»
de 30 de Novembro de 1748 dá o Colégio como "quase todo
acdbado" e ern Abril de 1749, prevê que as obras fiquem
acabadas no verao seguiiite, enquanto na ínonografia do
palácio se afirrna que, durante esses oito anos "apenas se
tiniia concluído o pdlácio, auiueiitâdo a ermida e terminado
uina quarta parte do chamado hospício", limitagao em que
aliás segue o texto de Fr. Cláudio dd Conceigão .
Mais de esttanhar é a referência a sagragão da
Igreja e instalagâo dos Padres no respectivo hospício. Assirn
a mesma monografia informa, uando corno fonte Fr. Cláudio da
Conceicão: "... uetenniiiou o Rei que se sagrasse a Capela
Reai e dois uias antes da sagragao, a 25 de Abrii de 1751,
entregou aos padres o decreto da Dotagao da Casa, que foi de
doze itiil ctuzados." E ínais adiante: "Na tarde do dia 6 de
Maio vieraru os padtes corn o seu superior habitar o hospício,
coiuegando a ensinar no dia 27 de Jullio"19. De facto, relendo
o texto de Fr . Cláudio, eiicoiitraiuos : "Tomando os Padres da
Cougregagão do Oratorio de S. Filipe Neri (...) posse do
Real Hospício das Necessidades eiu 6 de Maio de 1750, vespera
da Festa da Ascensao do Senîior, por doagao do ntesmo Hospicio
liie fez o seu Fundador o Seiihor Rei D. João V, parece
acertado dar aqui a notícia desta Milagrosa Imagem e
Erinida. . . "20.
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De facto, tdiiibéin lernos no «Mercúrio de Lisboa» que a
Igreja das Necessidades foi sagrada a 12 de Abril de 1750,
pelo Arcebispo de Lacedemoiiia, D. José Dantas Barbosa, e que
no dia 7 de Maio do mesmo ano, portanto ainda em vida de D.
Joao V, forarn os Congregados tomar posse e habitar o Real
' • 2 1
Colegio de Nossa Seiihora das Necessidades .
Exactdiueiite a mesina versão, corn variagdO de um dia,
é dada por Joao Baptista de Castro no Mappa de Portugal ,
onde afirina que D. João v íuaiidou "fundar este sumptuosissimo
edificio pata habitagao dos padres congregados, os quaes
toinaram posse delle nas primeiras vesperas da Ascensao de
Christo eiu 6 de inaio de 1750" .
Tainbém ein autores conteiuporåneos se mantém esta
dúvida entre 6 e 7 de Maio; assiiu, Antonio Coimbra Martins
afirma g;ue os Oratorianos se instalarain ern Lisboa "a partir
de 6 de Maio de 1750, no sítio das Necessidades" , enquanto
Antoiiio Alberto de Andrade diz: "Com a doagao da Real Casa
das Necessidades , onde entraram em 7 de Mdio de 17 50, abre-
se novo periodo e bem rnais fecundo, na historia da pedagogia
dos Oiatoridnos" .
A releitura atenta dos textos rttostra o seguinte:
1 . 0 autor da íiionogiaf id engdiid-se quanto ao ano de
eiitiddd dos Padres de S. Filipe Néri na casa das
Necessidades
, que é 1750
- reinado de D. JũdO V - e nao
1751.
2 . Foi de f dcto d 6 e não a 7 de Maio que os niesmos
Padies eiiti'aiáin nesta casa, dado que Fr. Cláudio da
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Ccnceigão especifica que tal facto teve lugar na véspera de
53 feira da Ascensão, portanto numa 4 2 feira; mas o autor dc
ĸMercúrio de Lisboa» enganou-se apenas no dia: se a notícia
é de sábado, dia 9, quarta-feira seria dia 6 e não 7, como
ele diz.
As aulas abriram, de facto, a 27 de Julho, poucos
dias antes da morte de D. João V, o que não lhe retira o
mérito de ter aberto novas perspectivas ao ensino em
Pcrtugal, tendo tido a preccupagão de fornecer a Livraria dc
mesmo ccnvento com o que de melhor havia na época,
paralelamente a de Mafra4- .
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A guestdQ da autoria do Palácio das Necessidades
A histoiiogidf ia da atte portuguesa tradicionalmente
attibuiu a Caetano Toiuás de Sousa o projecto das
Necessidades . João Bdptista de Castro, no seu Mappa de
Portugal afiiiuava expiicitaiuente : "Ficou a igreja isenta, e
livre dos perigosos impulsos do gtande terremoto; o convento
porem escapou da uitinta ruina, a que está exposta a sua
elevada coiistrucgao por causa da previstd vigilancia do
insigne Caetano Thornaz que na fundagão maiidou segurar com
iiiihas de fetio todo o edificio, e agora para o seLi reparo
atbitrou o dito arquitecto quarenta ntil cruzados."
0 uMercLitio de Lisboa» iefere-se geiiericarneiite aos
2 7
"atquitectos" e "mestres de obras" , seiu apontai íiornes; no
entanto, faz-nos supot que eta uma equipa e não uni
dtquitecto que uirigia tao vastas obras.
A tradicional atribuigão a Caetano Tomás tein coiuo
base L.iin docunieiito, t.dinbém referido na moiiograf ia clo palacio,
Cúpia do Decrtato para pagamento das Obras de Pedreiro que se
deviam na Igreja Coiivento e Faiacio de Nossa Senhora das
Nuuess Loades1'
,
onde se eiicontiaiii os seguintes norues : Jose
da Cunha, Manuel Ftancisco de Sousa, Manuel Antunes Feyo,
Máxiino de Caivaliio, Caetano Tomás de Sousa, Francisco Xavier
Fiuto, Pedro Luiz, Caetano Jeioiiimo e Jorge de Abreu. Nao se
dá nu entantũ neste docuiueiito qualquer destaque especial a
Caetdiio Tontás cotuo dutor do piojecto.
Tambéiii Fr . Ciáudio da Conceigdo não íefeie íiomes,
mas afiima: "Nåo se descuidavdo os Mestres conliecendo o
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empenho d'ElRei, de trabalhar efficazmente na conclusão da
obra."29
0 mesmo autor refere uma importante personalidade da
arquitectura e engenharia portuguesa do século XVIII, a
trabalhar nesta zona - Manuel da Maia: "De todos estes
terrenos mandou ElRei fazer pelo Brigadeiro Manoel da Maia,
e Capitåo Paulo Farinha Lcpes, e o Ajudante Francisco Xavier
Paes, huma Carta Tcpografica com todas as dimensôes,
demarcagôes e conf rontagôes , e colloca-la no principio do
Livro das Notas do Tabelião José Anténio soares, do anno de
1 7-" 5, onde existião as Escripturas das compras dos
ccbredictos terrenos."j0
Dada a irregularidade dos terrenos onde se situa o
ccmolexo das Necessidades e c prcpric confronto com zonas de
mtoresse estratégico - "cujo risco abrangia tudo o que
havia comprado, tirancîo somente da parte do Norte, o que era
necessario para a Frotificagão de Lisboa, segundo a planta,
que tinha sido approvada em 1701"31 - parece-zcs
extremamente interessante c facto de o nome de Manuei da
Maia aqui aparecer. Na verdade, o homem que pensaria a
Lisboa post-terramoto não teria tido alguma relagão com este
projecto urbanístico barroco, que abrangia um palácio-
hcspício-icreja, uma praga, com lago e obelisco e uma quinta
com vasto terreno em declive?
Uir. outro nome surgiu ligado ao prcjecto das
Necessidades , atribuigão que foi suscitada por afirmagôes de
tueados do século XIX, do arquitecto Joaquiiu Possidonio
Narciso da Siiva, ern 1848:
"
0 Palacio e Convento das Necessidades foi
edificado cont todo o esmero, delineando e dirigindo estas
obras urn arquitecto italiano, o qual não as concluiu por nao
querei receber do Senhor Rei D. João V a confirmagão da
mercê de Cavaieiro de Cristo, insígnia de que usava, tendo-a
recebido do Santo Padre."JZ
Por este pûrmeiior, foi fácil, através do Diccionario
dos architectos . . . de Sousa Viterbo identificdr o referido
drquitecto coiuo sendo o toscano Joao Nicolau Servandoni, a
queiu foi concediua a Cruz de Cristo, quando estava ao
servigo do tei ue Franga, coiuo arquitecto do arcebispo de
Sens (1743). Quando o inesino passou por Lisboa, dois meses
depois, foi ciiaiuado d Mesa da Consciêiicia, por nao ter
uiieito a usat a referida Cruz, esta foi-liie arrancada e
aiiidd esteve pieso um dia. Segundo Aytes de Catvalho,
encoiitraiido-se d trabalhar íia Corte de Filipe V, Seivaridoiii
foi atraído a Portugaĩ pela fania das tiquezas de D. Joao V.
Patd este liistoi iddor , é ele o autor do Convento e pdlacio
das Necessidddes
, "um belo plano arquitectonico e
cenográfico iinplantado nuina colina que domiiia a cidade, coin
uma bela ceica e jardins, uittd totre, uma fonte e um
obelisco", "que sem dúvida foi construído e adulterado por
uiit ntodesto artifice português."
Tainbéiii na ínoiiografia do palácio se identifica
Giovaiini Seivandoni conto sendo o arquitecto das
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Necessidades . Para este historiador ele esteve ent Lisboa em
1745-46 e "a razão da sua relativamente curta estadia no
nosso país" teria sido precisameiite o incidente referido"JJ.
Sousa Viterbo aponta o ano de 1743 pard d estddia de
Servdiidoiii ein Lisbod, o que coincidia com o início das obras
das Necessidades , mas a citada monografis refere-se
- nao
indicando as suas fontes
-
aos anos de 1745-46, quandû as
obras já iam adiantadas.
Resta dizei que Servandoni regressou a Franga, vindo
a fdlecer eru Paris, em 1766, cidade onde deixou a igreja de
S. Sulpício, de características iieoelassicizantes , que nada
têin a ver coin as Necessidades .
Recenteiueiite foi esclarecido o problema da autoria
do projecto das Necessidades , por vários iiivestigadores que
ehegaram a conclusoes ptoximdS por via logica, e docuiueiitai
e e.c t il í st ica .
A iogica dizia que o autor do projecto devia ser o
arquitecto que tinha ao tempo o cargo de Arquitecto da Casa
das Obras e dos Pagos Redis, ou seja, Custodio Vieiia. Esta
autoiid estava cut iosainente docuitteiitada íium niaiiusci ito de
José Manuéi de Carvailio e Negreiros, fillio de Manuel da
Costa Negieiros, onde taiitbént se dizia que este arquitecto e
Eugénio dos Santos tinham toinado conta da obra apos a morte
de Custodio Vieira: "... foi o dito Eugénio dos Santos e
Carvallio (...) encarregado das obras do Palácio e Hospício
das Necessidades, ein cuja diligencia tão bem foi empregado
(...) M.el da Costa h'egreiros. Esta dita incumbêiicia (...)
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succedeu lcgo q faleceu o SargQ Mor Engenheiro Custodio
Vieira, Arquitecto da dita obra"36.
Parece portanto evidente que o projecto das
Necessidades é português, da autoria de Custôdio Vieira, que
ir.orreu pouco tempo depois, sendo susbstituído pelos dois
arquitectos, Manuel da Costa Negreiros e Eugénio dos Santos.
Quanto â intervengão de Servandoni referida por
Pcssidônio da Siĩva, que não cita a sua fonte, r.ão está
confirmada, mas a ter-se dado, apenas se referiria a alguns
dcsenhcs de pcrmencr . Pessoalmente acreditamos na autoria
portuguesa do projecto, no que não estamos sôs: "Nunca um
arcuitecto intemacional de encenagôes teatrais e festivas
deixaria de querer imprimir ao primeirc palácic real ci\e Ihe
íizsc ccnficdo em toda a Europa, uma mcnumentaiidade e uma
v.nidade ccnceptuai :rue o dictinguicsem .
"3S
Resta-ncc reflectir porque seriam aqueles os
arquitectcs escolhidcs para ccntinuar a obra das
Necessidades e nâc Carlos Mardel, que sucedeu a Custcdio
Vieira como Arquitecto dos Pagos Reais. ora sabemcs que aos
sessenta e três anos, o mesmo Vieira, a 1S de Outubro de
1742, assinzra o seu últimc auto de medigão da obra das
Åguas Livres, para vir dirigir a obra das Necessidades39 .
Seriam duas empresas demasiado grandes para um homem sô.
Mardel ficou com o Aqueduto, Negreiros e Eugénio dos Santos
com as Necessidades .
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ao qLie fica uito4 , assiin coiuo por uma dissertagao que tem
' • 41
coiuo terna o rnesmo palacro .
Sabendo-se o autor do projecto e os directores da
obra, permanece ainda a questão dd intervengdo ou lião destes
iio projecto original. A verdade é que Custodio Vieira já se
eiicoiitrava doente em Margo de 1744, vindo a falecer em 24 de
Abril desse mesino aiio4^. Depois da sua ínorte, ainda foram
coinptados novos terrenos, coino disséruos, pelo que o projecto
deve ter sido aiterado.
Manuel da Costa Negreiios foi Inspector geral das
obras de 174 5 a sua ntorte, em 1750, sendo substituído por
Eugénio dos Santos. Os pregos da obra de pedreiro foram
uetermiiiados eru 1752 por uina comissao que englobava, além do
dito Eugénio dos Santos, Elias Sebastiao Pope e Santos
Pacheco, vindo as obtas de caipiiitaria a ser conciuídas em
175343.
Sdbendo-se aiiida que Eugénio dos Santos, por estes
anos, foi eiiudttegue dd ditecgão dds obrds dds Caldas da
Raiiiiia, destaud-se Mdiiuei da Costa Negreiros, na uirecgão dd
obid. No entdiito," o organicismo das Necessidades faz pensar
iiuma autoria íuLiltipla'*4 . No eiitanto, estilistica:.;eiite, a
upgão doiiiiiidiite será de Negreiros. A ordem jonica das
colunas e pilastras, os festoes entre as volutas dos
capitéis aproximatn-se do Senhor Jesus da Boa Nova. A torre
será taiiibém de sua autoria45, podendo-se filiar na da Graga.
Outro arquitecto é estilisticamente revelado nesta
obra, que podetia set Mardel, como já dissémos arquitecto
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dos Pagos reais desde 1747, dada a seineihanga das inolduras
de certas janelas com as do Palácio Pombal em Oeiras46, e
tambéitt o volume do coiivento, o ritnto de aberturas da
fdchdda, que prenuiiciâ as da Baixa Pombalina, portanto,
aiiidd Mdrdel, ou Eugénio dos Santos, embora a participagao
do priineiro seja unta questão em aberto, eiiquanto a do
segundo é seguraineiite docuiuentada.
Concluindo, podemos afirmar que Custodio Vieira terá
sido autor de unt primeiro projecto, aĩterado provavelmente
poi Negieiros, sendo Eugénio dos Santos, talvez com Mardel,
responsáveĩ pelo liospício-escola . Todos terão trabalhado
bobie piojecto inicial de Custodio Vieira. A participagao de
Seivaiidoni, que se limitaria á realizagão de alguns desenhos
de pormenor, carece de conf irinagão40 .
Resta referit a iiuportância estilística que as
Necessidades tiverain na arquitectura posterior. Já faiáinos
das seiueihaiigas do convento coin a arquitectuia poinbalina,
mas é de acentuar também a setitelliaiiga da torte das
Necessidacies coin a totte ftoiiteird ao palácio de Queiuz,
coiistruída já durdnte o período de Regência de D. Joao VI,
poi Manuel Cdetdno de Sousd, filho de Cdetdno Toruds de
Sousd, que como pedteito ttabalhou nas Necessidddes e a quem
aliás é dtribuído uin desenîio da mesiua torre-sineira da
segunda metade do sécuio XVIII49 e vários outros (plantas,
algados, facliadas) do ínesino edifício. No entanto, tais
uesenlios íidû såo do projecto, rnas levantarnentos a
posteriori , dado que a torte foi "truncada de um corpo com
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janelas . . . pelo que ficou corn cerca de menos urn rnetro e
setenta que previsto no desenho de projecto, e o desenho em
causa a apresentat coiu a altura que tein realmeiite"50 .
Na vetdade as duas torres - a das Necessidades e a
de Queluz - têin o relogio na parte inferior, acima do nível
das habitagôes, quatto aberturas de arco de volta perfeita,
fogaréus na prumadd dos angulos e no coroamento, a esfera e
o galo.
Muito seinelhaiité, e também de Manuel Caetano de
Sousa é a torte-sineira da Ajuda, construída cerca de ll92:
"De planta quadraiigulai , o andar onde se encontram os sinos
está rasgado poi quatio abertutas estieitas e altas, tendo
superioiinente nos ângulos, fogaréus barrocos e estando
enciiuada por uin corpo íuais pequeno, cont aberturas ovais,
cotoado pot uiu globo sobie o qual se encontra um típico galo
de caiiipanário, diubos metálicos" .
Pot tudo o que foi dito, patece-nos poder concluir
que o conjunto das Necessidades é uma obra de atquitectos
poitugueses e pela época em que foi consttuído - a década de
uuateiita du séuulo XVIĩl - e pelus atquitectos e pedreiros
que neia trabalharaiii - Eugénio dos Santos, Mardel (?),
Caetaiiû Tuiuás - veio d tei gtdiide influência na reconstiugão
de Lisboa e em toda a arquitectura da segunda ntetade du
utesmo século.
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DescriCdO do Páláciú das Necessidades e alquinas
consideiacôes acerca da sua importância
0 Palacio das Necessidades não ciiegou a ser
utiiizado por D. João V, a que morreria a 31 de Julho de
1750, poucos dias depois da entrada dos Padres. Quando do
Teiramoto, o palácio era liabitado pelo Infante D. Manuel:
"ûs Congregados todavia se abarracaram na cerca, onde tambem
o sereiiissiino infaiite D. Manuel maiidou fazer para si uma
decente accornodagdO de iiiadêiia"~"í .
Ao longo do século XIX, o edifício softeLi bastantes
alteragôes a nível de interiores, devidas íidO so aos reis
cue u iiabitardin, mds também decortentes de aí se terem
reuniuû ds Cortes coiistituiiites, em 1821, na antiga
Liviatia, pata o que se destruirain as estantes. Todas essas
í.iodif icagoes sâo liiinuciosaiitente descritas na já citada
ií'.onograf ia do Dr . Maiiuel Corte-RealJJ , e saem do âmbito
cionoĩogico do nosso ttdbdlho.
Pretenueinos fdzer uma ideia do aspecto do palácio a
íuoi'te de D. Joåo V, dssim coiuo da igteja e conveiito, pelo
qne, em lelagdo dos in tet ioies , tecotfeitiûs sobretudo a
debutiuũes de uma épuua mais tecuada.
0 coiuplexo das Necessidades desenvolve-se
horizontalitieiite, íiumd contposigdo perfeitainente integrada no
terreno em declive e, ao ínesitto ternpo, revelando preocupagoes
urbanísticas e cenográficas bastante raras na arquitectura
civil portuguesa. Este facto fdz dele um dos nossos rnais
iinpoi tantes paĩácios bartocos ligados a uina ptaga, onde se
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destaca a fonte com o obelisco de ttadigão berniniana; além
disso, a fdchada principal desenvolve-se paralelamente ao
rio, permitiiido desfrutar urn panorama que, na época, ia de
Belém ao inat da Palha.
Esta fachada, de dois pisos, compoe-se de cinco
panos, ein linha quebrada, de forina a aprovêitar a insolagão;
o priineiro pano, qtie faz ångLilo tecto cont a facliada lateral,
onde se eiicontta a totre, é coroado pot urna balaustrada que
encobre as cobérturas,- o segundo pano, saliente, corresponde
a capeĩd, e os outros três sao coroados por cornija, sobre a
qual assenta o telhado.
0 andai nobte é acentuado pelo trataiuento dadû as
janelas, de inaiores diineiisôes , coin sacada e coroaittento de
aticas tr iangulares .
A disposigao å voita de uin pátio interior,
caracter í s tica da tradicjão ínediterråiiica, permite a
di'ticuldgdô da capela, coîivento e palácio e, ao ínesino teinpo,
a iluíitinagdo e arej aiueiito uos aposentos que serve.
A capeia, qLie é a chave de tuda a eomposigão, não
softeu diteragôes exteriores. Destacada ent saliência uu
conjunto da facliada principal, se no piso superiot esse
tessalto é menor, acentua-se claramente no inferior, através
de um nartex, cujo acesso é feito por cinco degraus, tendo
cinco aberturas, a central e as duas latetais, etn arco de
volta perfeita, enqudnto ds duds coldterais, rectangulares ,
eiu coiubiiidgdo coiu a central, evocain o ainda ínaneiristd
iuotivo serliaiio, ntuito de acordo com as tradigôes da
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arquitectura portuguesa. Estas aberturas sao enquadradas por
coiunas da ordem jonica, na parte frontal, e pilastras nas
laterais. Este nártex é coberto por um terrago com
balaústres e floroes de pedra, que servem de cinialha as
COlUlldS .
A pdite supeiior da facliada, coroada por um frontao,
apresenta ao centro uin janelao, ladeado por dois nichos , cont
as imagens de S. Camilo e S. Carlos Borromeu, este de
Alexandre Giusti54.
Por uiiud da porta que dá acesso a igieja, está urna
medalha, com d inidgem de Nossa Senhoia coin o Menino Jesus,
em íneio-relevo . De cada lado, estao duas estátuas de
máritioie, repteseiitando -<S. Pedro», de Alessandro Giusti,
com a inscrigão "A.I.R.R. 1753", e «S. Paulow, de José de
AlrueiddJJ, coiti a inscrigao "Lusitanus fecit", cettamente
alusâo ao facto de aquele escultor ter frequentado a
Academia Portuguesd de Roiud, fundddd por D. Jodo V.
A toiie-sineira, de quatro ventanas, eleva-se na
facliddd poeiite e pdtece-iios uiu tanto desproporciûnada,
porque pouco elevada patd d sud dimeiiSdô; integra-se, no
entanto, no conjLinto atquitectonico de que faz parte e
beneficia dd incliiidgdo do terreiio. É ddornada nos remates
por fogatéus tipicamente barrocos, coroada por grimpa e
rematada ent bronze, por um galo sobre esfera; a altura do
anudr nobre tdsga-se unta janela, taitibém coroada de atica com
vat anda .
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0 interior ua igreja é de pequenas dimensôes,
certamente , porque, como viinos, aproveitado da anterior
ermida. Tent uma so nave e capela-inor rnuito profunda, de
planta lectaiigulai , com acesso por arco triunfal assente em
pilastras pouco salientes, corn capitéis coríntios.
A abobada, tribunas, tectos e paredes da capela-rnor
são revestidos por talha dourada e o altar protegido por
baldaquino. Alterada no século XIX (1833 e 1857) do seu
aspecto anterior nos dá conta Ft . Cláudio da Conceigão .
0 Convento é um grande edifício de cinco pisos, de
que se destacava a Livraria, situada no andar das Aulas, e
de que apenas testa o portal. Esta Livraria estava ligada
aos objectivos pedagoficos e científicos que orieiitavaiii os
Padres do Oratotio e que tinhaiu sido estabelecidos peio
prôprio D. João V no decreto de 8 ue Fevereiro de 174 5, mas
que so se pudetaiu conoretizar a partir da instalagão dos
Fddres na Casa das Necessidades . Podiaiu leccioiiar "quatro
cldsses de ensino: a priineira de Doutrina Crista, ler,
escrever e contar; a segunda, ue Giamática e Retotica; a
terceira, de Teologia Moral e a quarta, de Filosofia." "Pelo
tempo adiante", poderiaiu "ensiiiar Teologia Especulativa e
outra qualquer ciência ou f aculdade .
" J '
Foi a Congtegagão do Cratorio, através do Padre Joao
Baptista, que "introduziu no curso de 1748 es doutrinas
cartesiaiias e íiewtoiiianas , aplicaveis as questôes
fisicas" , e, na Casa das Necessidades , os Oiatoiiaiios
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dispunham de uin Laboratorio de Física e de urn observatorio
astronômico. É ainda o Chevalier des Courtils que nos diz :
"La bibliotiiêque n'est pas encore achevée. Le
vaisseau en est beau et vaste. On y voit le buste du feu roi
fort bien travailléJ . II y a en cet endroit une quantité
prodigieuse de livres de toutes les langues et les plus
rares manuscrits . On y finit une belle salle d'observation
et des galleries pour observer la nuit les étoiles. Entre
tous les iiistruitients de ínatliéitiatiques qu'on y peut voir,
ceux qui íuériteiit une attention sont une sphere et un globe,
tous deux d'une grosseur prodigieuse et d'une exacte bonté,
un télescope de cuivre poii fort long et fort épais, et une
fort belle oierre d'aiuiant. Les Ordtoriens sont de tous les
moiiies du loyaLiine les plus aiiuables et les plus savants.
(...) Ces boiis Petes se piquent piesque tous de parler





Seguiiuo Fr . Cláudio dd Conceigdo, nd Livraria
encoiitrava-se um painel represeiitando «Nossa Senliora corn o
Menino Jesus, rodeada por vários santos)), entre os quais,
São José, Santo Antoiiio, S. Filipe Néri, Santo Agostinho, S.
Caetano e S. Veiidiicio; erd obrd de Pietro di Pietri,
uiscípulo de Cdrio Mdtatta, pettencera a um Cardeal francês
falecido em Roina, e tinha sido adquirido por Alexandre de
Gusnido para D. JodO V, por um conto e seiscentos mil réis61.
Depois de ter estado na Quinta do Calvário, passou para as
Necessidades . Segundo o Dt . Manuel Corte-Real, ein 1756 não
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se encontrava na biblioteca, "mas num patamar da escada que
ligava o andar principal com o que lhe ficava superior"6-- .
A protecgão dada pelo rei D. Joao V a Congregagao do
Oratorio, o facto de ser unt padre oratoriano, Domingos
Fereira, a constituir as duas importantes bibliotecas
conventuais, e a prática autorizada de um ensino
experiineiitai , ja em 1748, sao uma prova clara de que este
moiiarca pretendia pôr fiiu ao monopolio pedagogico dos
Jesuítas e oretendia, ernbora corn lentidão e as devidas
cautelas, actualizar os conheciiuentos científicos etu
Portugal, pondo-os a par cont o que de mais evoluído havia na
Europa de entao, e fazern, de facto, urn monarca das Luzes . 0
mérito é de D . Joåo V e não de D. José, coino se afirmalia
inonograf ia do palacio âcirua citada
J
.
0 claustro, de reduzidas dimensôes, setve de
iĩuiniiiagão e arejaiueiito . Tem três arcos de voita petfeita
poi cada lado e é feciiado nos dois pisos supeiiores. A
coiiiuiiicagão da igreja com o conveiito é feita ao nível do
seguiido piso, por uin oassadigo abobadado, ao longo do qual
se desenvolve a iuonuiueiital escadaria azulejada.
Do coiiveiito, nas vésperas do Terrarnoto, diz o
Clievaliei des Courtils:
"Le couvent des Péres de l'Oratoire est hors de la
ville du côte de Belem. II est íiouveiléiuent bãti. Cest
encore une foiiddtion de Jean V qui a eu la politique bien
entendue d'établir les nioines dépositaires des plus grandes
richesses de son royaume . Ce couvent est três noble et tres
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vaste. Les escaliers de marbre et les cortidors y sont fort
larges et bien éclairés. ĩls sont, comme partout en ce pays,
lainbrissés de fayence. La cuisine est charmante, revêtue de
bassins, tuydux et laviers de marbre"64.
Taiitbém João Baptista de Castro, no seu Mappa de
Fortugai , afiriuavd:
"Cornp6e-se este regio artefacto de excellentes
cellas, vastos dorinitorios, e primorosas officinas: de uma
diliciosa, e diiatada cetca, onde os jardins ornados cont
iutiiteiisa copia de flores, e grande liumero de estatuas, e
bustos, belias fentes de pedraria, compridos passeios, e bem
ordenadas ruas povoadas de arvotes diversas, formam
pt irtiorosaiuente o sitio íuais agradavei, que se vê em
Lisboa. . ."65.
Na verdade, ligada ao convento, estdVd a cerca,
ûcupdda na parte supeiiot por culturas agrícolas, e, na
infetior, por uu: poniar abuiitanteiiteiite inigado, eiu que
doiiiinavdin os cittinos. 0 jardim a fraiicesd erd decoiado com
estátuas das Vittuues, de taittanho íuaiot que o natural, qtie
uesapareceraiu, assim coino a Cascata de que fala o cîievalier
des Couitiis, provavelinente durante as transformdgôes do
século XIX, que levdrain a actual Tapada:
"Leut jardin est fort joli, quoique petit. on voit
dans un parterie sept statues de íttarbie repiésentaiit les
sept vettus cardinales. ĩl y a encore un grand clos plein
d-oidngers et citroniiiers qui y croissent sans presque de
soin. Tout en liaut de cet enclos est une grotte de rocaille
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fort jolie u'ou tombe une cdscade d'eau qui, s'enfuyant sous
terre, foiine un joli jet d'eau â cent pas au-dessous et un
autre encore a la fin de la pente qui est natureĩle a cet
enclos."66
0 portal do Palácio, encimado por janela de sacada
recortada é muito simples. Abre-se para um pátio quadrado
que dá acesso ao vestíbulo, donde arrancam duas escadarias
siutétricas
,
coiu paredes e tectos apainelados eni pedra, que
coiiduzein ao piso nobre. Este coiiiunica coin a igreja por
tribunas .
ũs interioies do palácio fotain signif icativainente
diterados nos séculos XIX e XX.
Seguiido d ínonografia do palácio, que segue o
arquitecto Possidonio da Silva, nao liaveria giandes
distingoes entte convento e palácio: "chão de tijoleira,
rodapés de azulejo, paredes caiadas, tectos em abobada. As
uivibôes erdut pequenas, coinunicando ditectamente umas com as
outias, (...), e iluiuiiiddds por jdiields sem vidraga, apenas
coit: uui postigo de vidro em meia poita de uada janela" .
Unt aspectû fiiidĩ a considerar nas Necessidades é o
dd decotagdo. Aindd que d nível do palácio, as autuais
uecutacôes datein do séuulo XIX, é iinportaiite verificai que,
iiãû sú d diquiteũturd , mas us aspectos decorativus sao
cardCterísticamente portugueses , ao coiitrário do que
acoiitece, por exemplo, eiu Mafra. Assim, cotiio já dissémos, a
Cdpela-itiot da igteja foi decorada coin talha dourada,
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adquirindo o aspecto de «igreja toda de ouro»
- revestiu-se
* fi 8
de talha nåo so a tribuna, mas as paredes e tecto .
Por outro lado, o azulejo adquire aqui
características verdadeiiameiite originais, que anunciam a
íiiudaiiga para a policromia: no piso térreo, rnolduras com
motivos rocaille azul e branco envolveni elementos
decorativos azul a meia tinta e branco, com ornameiitagão de
folhas e anjinhos, aos quais se juntain, por vezes,
porinenores aiuarelos e niangaiiês muito ciaros; ou então, nos
corredores superiores, molduras rocailie eiiqnadrain cagadas,
cenas galantes, etc.
0 conjuiito mais notável é o da cozinha, iiiteiramente
forrada a azulejo de figura avulsa nas paredes, cont uma
-jornija em trompel 'oeil , taiubéin ern azulejo azul e branco,
enquanto na abcbada o luotivo excl'.isivo sao estrelas de duas
uijviensoes . Tocios os eleiuentos arquitectonicos sãu
sublinhados peias ínolduras, encíuaiito no centro da dbúbada uin
luedallião mostra os únicps toqLies de poĩicromia do conjunto
( aiudrelo ) .
Os dzulejos das Necessidades situarn-se no período
pré-Tei laiiioto , uaracterizdiido-se pelos ornatos de iiispiragdũ
rococo - udsd-de-moicego;) e coiiciieddos assintéti icos - e pela
ptesenga, lado a lado, de composigôes a azul e bi anco e de
outras já liiatcadas por urna discreta policromia'0 .
Entbora Santos Simôes os considere de uma mesma época
e fabricagao, o que é de aceitar, a data de 1740 por ele
apontada deve sei alargadd pdid o final da década de
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quarenta, iiiícios da seguinte, dado que o palácio se iniciou
ent 1742 71.
Um dos aspectos que coiisideramos mais iiuportdiite no
conjunto dds Necessidades é a sua integragão urbana, dando
paid urna vasta praga, corn vista paiioråmica para o rio, e
sendo assinaiada por um jardim fronteiro, com magnífica
fonte, de taga poĩilobada, coiu obelisco central, e rodeada
por quatio figutas moiistruosas , onde mascarôes, golfinlios e
plantas se êiivoĩvent com rnotivos rocaiile . 0 obelisco é
dedicado a Viigeiu e datado de 1747, por ocasiao da
ceiebragão do quinquagésii'uo oitavo aniversário de D. Joao V.
Parece-iios exti'eiitaiuente importaiite coruo síiubolo
barroco, a ptesenga do obelisco, cotoado pela esfera e pela
cruz. Trazidos do Egipto, onde i'epieseiitavain uin dos raios do
deus Soi , no ternpo dos Roiuanos, os obeliscos forain
cr istianizados e assiiialarain as orincipais ptagas de Roma
-
uoiuo a ptaga de S. Pedto e a Piazza del Popolo
-
quando da
uibanizagdO dd cidade pot Doineiiico Fontana, ao servigo do
Faud Sisto V. A dssocidgdo do obelisco a fonte já dparecia
íid Piazzd del Popolo, tuds eld foi seiu dúvidd concrétizddd
nunid perspeutiVd bdiroca, na Fontana dei Quattro Fiuini de
Beriiini, na Fiazzd Navona. Sendo o barroco uiua arte solar, o
obelisco, uuitio seu síinbolo, pode ser interpretado conto raio
da luz diviiia, inas tambéin, num sentido laico, coiuo síinbolo
do poder absoluto (Luis XIV
- Rei-Sol) e tainbéiti como símbolo
da luz - ds «Luzes», que, por acgão de D. JOdO V e dos
Pddres do Oidtéiio são iiitioduzidds ern Poitugai.
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No entaiito, é bern uifeiente hoje o aspecto da praga,
cortada pela rua, onde se cruzam automoveis, do seu as pecto
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1.4. 0 Aqueduto e outros melhoramentos públicos.
0 Aqueduto
-
relagâo cronolôgica dos priucipais
factos respeitantes a sua construgão1
1 - Projectos anteriores
0 abastecimento de água â cidade de Lisboa desde o
século XVI que se tornara problemático, sobretudo nos meses
de Verão. A situagão agravara-se com a expansão da urbe para
fcra dos seus limites medievais, nomeadar.ente com a
construcão do Eairro Alto de S. Roque, na medida em que os
Chafarizes existentes se concentravam na zona de Alfama, e
eram apenas quatro, para além de alguns pocos e cisternas.
o abastecimento de água a Lisboa a partir da Fonte
da Ác- Livre, na zona de Belas, era segundo a tradigão,
atribuído aos Romanos-, o que os dados arqueolôgicos aliás
connrraamJ. Mas sâo do sécuio XVI os dados documentais que
nos comprovam, novamente, tal intengáo de abastecer a
cidade, da parte dos reis D. João III e D. Sebastiâo. 0
primeiro encsrregou Francisco de Holanda de fazer algumas
medigôes, provavelmente na sequência da sugestâo feita pelo
mesmo arquitectc na sua obra Da Fabnca Que falege ha Cidade
de lysboa, de 157I4. Tal projecto visava abastecer o
chafariz do Rossio, mas o Infante D. Luis desejava que o
abastecimento fosse alargado até â Ribeira das Naus, para
aquelas que aí faziam aguada.
Não se tendo concretizado este projecto, sabemos,
por Fr. cláudio da Conceigâo, no seu Gabinete Histôrico, no
capítulo que dedica ao AquedutoJ, de um documento, já de
1588, de Nicolau de Frias, em que este conta que já em
Agosto de 1573, tinha sido encarregue de proceder a medigoes
na fonte da Água Livre, e que em Carta de 3 de Margo de
1574, D. Sebastiâo mostrara apoiar a concretizagão da obra6 .
No entanto, o dinheiro disponível para tal obra - retirado
do ĸreal de égua» - teria sido gasto nas festas da chegada
de Filipe III, em 29 de Junho de 16197.
Filipe II procurou resolver pcntualmente o problema
do abastecimento de água, aumentando o caudal de água do
Chafariz d'El-Rei, e também mandando canalizar água de um
poco para o Chafariz do Rossio. Foi ele que, peia primeira
vez, por alvará de 4 de Novembro de 1589, instituiu o
irposto do «real de águaw , para suportar as obras públicas.8
Filipe III teria chegado a visitar a Fonte da Água
Livre e, em carta de S. Lourengo do Escorial, de 2 8 de Julho
de 1620, recomendava ao Senado da Câmara que tivesse o
dmheirc para o empreendimento e, logo em 6 de Outubro, lhe
remetia um papel do arquitecto Leonardo Torriano com quatro
tracados diferences; o mesmo arquitecto devia vir a Lisboa
estudar a viabilidade co seu projecto.' Entretanto, já desde
1618 e por ordem do mesmc Filipe III, se faziam medigôes nas
Águas Livres e fontes que se haviam de juntar, de que existe
uma relacâo de Teodosio de Frias10.
Mais tarde, em 1620, Leonardo Torriano, nas costas
dos outros , foi pessoalmente a Madrid, apresentar o seu
projecto de Aqueduto.
Ccm Filipe III o projecto é abandonado, sendc o
dinheiro do «real de água» canalizado para outras despesas.
Nos anos imediatos â Restauragão, outros problemas
se levantaram, que mais uma vez adiaram a realizagâo do
aqueduto.
Nc entanto, em 31 de Julho de 16 83, foram ao sitio
da Água Livre os Mestres e Procuradores da Cidade.
Presidente e Vereadores da Câmara, com o sargento-mor Mateus
do Couto, o arcuitecto Mateus de Sousa e o mestre-pedreiro
Jcão Luis. Sc que, curiosamente , verificaram que o volume da
nascente nâo justificava a despesa da sua conduta até
Lisboa.
:1
Ainda no reinado de D. Pedro II, em 1638, propôs um
tal Antonio de Miranda. abastecer de água o Bairro Alto, "por
um notavel engenho, que nâo involvia alguma dependencia de
ncvimentcs de rodas, e excluia totalmente a necessidade de
concercos a meudo"1--. 0 rei submeteu a proposta ao Senado
pela sua importåncia, embora com a ressalva de que "o
Suoplicante era um homem, que tinha quebrado de seu credito,
e se zinha ausentado com receio dos seus credores; e como
para a execucão desta obra era precisa a assistencia de sua
pessoa, a nâo podia fazer sem primeiro satisfazer suas
dividas, ou ao menos assegura-las . . .
m1
. Na verdade o
requerente pretendia uma pensâo de sobrevivência para si e
sua família e a Câmara ainda lhe deu certo crédito14, mas a
obra continuou uor concretizar .
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Em 1700, uma nova tentativa de se trazer água ao
Bairro Alto é apresentada por Teofilo Dupineaut, fidalgo
francês, que se propunha fazer um abastecimento de água em
cinco chafarizes: na rua Larga de S. Roque, na Esperanga, em
S. Paulo, no Terreiro do Pago e em S. José. Hesitagôes,
dúvidas, adiamentos, de que nos dâo conta os documentos
transcritos por Velloso de Andrade parecem fazer crer que
as intengôes de Dupineaut não eram muito honestas e, de
novo, o projecto do aqueduto é adiado.
Sc em 17 2 8 uma nova proposta surge da parte de
Antonio Júlio de La Pommaré, que pretendia trazer a Água
Livre "a esta corte, com pouca despeza' . Pedia ao rei que
ihe fornecesse alguns medidores e animais, mas nada consta
desta diiigencia.
17
Sabe-se contudo que esta proposta já
contava com o apoic de Cliudio Gorgel do Amaral18.
2-0 Aqueduto Joanino
Dada a urgéncia em abastecer de água a cidade de
Lisboa, data amda do ano de 1728 a imciativa que levará
finalmente â ccnstrugâo de um Aqueduto, cujo objectivo
ericiuário era, segundo Vieira da Silva, levar água ao
Bairro Alto1-'. Trata-se da proposta dirigida ao rei pelo
Procurador Cláudio Gorgel do Amaral (nâo há registo desta
proposta no Arquivo da Câmara20), conhecida através de
Consulta remetida por D. João V ao Senado da Câmara, com
Decreto de 2 de Dezembro de 1728, a que se seguem avisos de
23 de Fevereiro21, 15 de Margo22 e de 28 de Abril23 do ano
seguinte, no sentido de que "dentro de quinze dias
inf alivelmente subisse a Consulta com o parecer que cada
Membro fizesse sobre este particular".
A votagâo do Senado da Câmara incidiu na discussâo
dos géneros sobre os quais deveria incidir o tributo para
custear a obra, tendo a votagâo final a data de 14 de Maio
de 172924. A resposta de D. João V, datada de 20 de Julho de
17 29, e que transcrevemos pela sua importância, diz:
"Os Senados poderão impornos generos em que lhe
parecer em cada anno o que entenderem será necessario para
se trazerem as acoas livres e todas as mais que se poderem
mtroduzir e ajuntar de qualquer parte ás mesmas agoas
livres attendendo a ser muito conveniente que com brevicade
._>;- possâo couduzm a esta Cidade e a de Lisboa Oriental e
fazerem-se as fontes cue se julgarem bastantes para que as
referidas Cidades tenhâo a abundancia ce agoa de que tanto
uecessizåo em crave preíuizo dos habitantes dellas, e
acabado de todc a Obra se poderá deixar o que for necessario
pma conservacâo das ditas fontes e aqueductos .
"-5
Este documento mcstra, ao contrário do que Vieira da
Silva afirmava, que o Aquedutc se destinava a abastecer as
duas Lisboas, ocidental e oriental, e não apenas o Eairro
Alto, sito na porta ocidental.
Parece nåo ter havido acordo imediato, quantc ao
montante glcbal dos tributos, dado que um documento de 3 de
Agosto de 1 7 2 9
-- b
refere a quantia de "quinhentos mil
cruzados para se conduzirem as Aguas-livres a estas
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cicades", enquanto a carta do Senado da Câmara de 10 de
Setembro27 refere apenas 300 mil cruzados, assim
distribuídos :
-
no vinho, 6 reis em cada canada, o que poderia
render +-115 mil cruzados;
-
na carne, 5 reis em cada arratel, o que poderá
render + -115 mil cruzados;
-
nc azeite, 10 reis em cada canada, o que poderia
render +-15 mil cruzados;
-
no sal, 3 vintens por alqueire, c que poderia
render +-15 mil cruzados;
-
na paiha, em cada pano meio tostão, o que poderia
render +-40 mil cruzados.
Este último imposto foi abolido por resolugão régia
de 9 de Novembro de 1733 cu 1734w8 e nao foi substituídc por
cutro, por não haver necessidade.
Estes impostos foram aprovados por decreto de 26 de
Setembro de 1729, que nomeia zambém os admimstradores da
cbra: "Hei por bem sirva de Superintendente d'ella o
vereador José Soares d'Azevedo, de procurador o d'esta
cidade, Claudic Gcrgel do Amaral, de Thezoureiro, Manuel
Gom.es de Carvalho e Silva e de seu Escrivão Francisco Ramos
de Miranda, todcs so pelo tempo que eu houver por bem, sem
ordenado ou emolumento algum, ao que terei atengão"29.
Seguiu-se um aviso aos Senados, datado de 28 de
Novembro de 1729, sobre a forma como os impcstos deviam ser
cobrados e arrecadados.
30
Devido ãs grandes dificuldades na cobranga
do
imposto sobre o sal, uma carta de 14 de Janeiro
de 1730
suspendeu esta contribuigâo, determinando "que
os Senados
cuidem ímpô-la em outro genero que possa ter mais
facil
arrecadagão, sem os embaragos que se consideram
no
sal..."31. No entanto, o Senado simplesmente prescindiu
deste imposto, nâo tendo criado outro.
Ainda Ltm documento de 9 de Margo de 1730, determina
cue a despesa feita com os livros necessários
á arrecadagão
do novo imposto, seja â custa do "dinheiro
deste subsidio do
3 2
ncvo imposto" (decisâo do Pagc de 11
de Margo)
Durauce ir.ais de um ano prosseguiu a colecta dos
impostos e sô o Aivará de
12 de Maio de 17 31 determinou o
ir.ício das obras, ordeuando para isso que
"a dita obra se
faca pellas terras, fazendas, moynhos, cazais, quintas,
qumtais e hercades, ?or onde hcuver
de vir, ainda que sejâo
ce pessoas privilegiadas de qualquer estado, condigâo,
calidade e privilegio, ... por quanto todos tem obrigagåc
de
dar passagem á ditta agoa,
e não há privilegio algum que
cisto os escuze . . .
" j3
. No mesmo documento se concede ao
aqueduto de Lisboa o mesmo "regimento, gragas,
e previlegios
que são concedidos á agoa da prata da Cidade de
Evora."-'
Nada é dito neste Alvará, sobre o autor da obra,
embora se pressuponha que entretanto se trabalhou
no seu
projecto, pois que o mesmo documento fala
da condugâo das
ácuas "da Fonte de agoa Livre com outras que
se podião
3 5
recoiher no aqueducto que estava tragado..."
e um
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documento transcrito por Fr. cláudio da Conceigâo afirma:
"... ordena logo com toda a brevidade possivel se faga a
3 f\
dita cbra com as tragas aprovadas . . .
"
.
Logo a seguir ao referido Alvará de 1731, no
entanto, organizou-se uma sociedade de vinte pedreiros, de
cue faziam parte: Domingos Martins da Silva Lobo, José da
Costa Negreiros, Manuel da Costa Negreiros, Alberto Caetano,
João de Sousa, Pedro da Silva, Domingos da Silva, Domingos
Francisco, José Gomes, José da Costa Travassos, Miguel
noũrigues da Silva, Antonio Luiz, José da Cunha, Franciscc
dcs Santos, José da Silva, Joâo da Costa, Antônio Baptista,
Antônio Gomes, Joâo da Silva e Ignacio da Costa, que, por
escritura de 11 de Julho de 1731, lavrada nas notas do
Tabelião Domingos de Carvalho, arremataram a factura da
obra.37 Neste documeuto, aparece enzâo como contratar.te ,
Antonio Canevari, nomeado por D. João V "para as diregôes, e
Arqr.itet.uras da drta Obra"38. Por outra escritura, lavrada
r.as notas dc Tabelião Antonio Ribeiro e Melo, datada de 30
de Julho, conveucionaram que cada socio entraria com 400S000
réis, que o respectivo tesoureiro seria João da Costa, e qu.e
3°)
o primeiro mestre da obra seria Jose da Costa Negreiros^- .
Importante nos parece salientar a presenga de dois
eiementos da família Costa Negreiros nas obras do Aqueduto.
De facto, trata-se de José da Costa Negreiros, como vimos,
chefe da obra, pai do futuro arquitecto da Casa do
Infantado, Manuel da Costa Nagreiros (1702-1750), que aqui
aparece como mestre pedreiro, trabalhando ao ladc do pai,
281
pelo que a obra do Aqueduto deve ter contribuído para
completar a sua formagão, embora ã luz dos documentos seja
impossível determinar qual a sua real contribuigão nesta
obra40.
Mas o primeiro responsável pela construgão do
Aqueduto foi, coir.o se disse, o arquitecto italiano Antonio
Canevari, que já em Roma tinha trabalhado para D. Joâo V41,
e se encontrava em Portugal, pelo menos desde 172842, tendo
feito, coir.o vimos, importantes obras no Palácio da Ribeira.
Tal facto é documentado pelo prôprio Manuel da Maia
que nas suas Consideragôes sobre o Projecto da Conducgão das
Aguas, chamadas livres, ao Bairro Alto; e Explanacôes sobre
as mesmas ccnsideracces , offerecidas ao S.1 D. João 59 por
Manuel da Maya 1731c-3, explicitamente afirma: "Porem
ch-gando a. saber q V. Mag.^9 era servido encarregar a tal
dilicencia ao Architecto Regio D. Antonio Canevari; por mo
affirmar assim o R .
°
Prior de S. Nicolao Joåo Antunes
Monteiro, a quem declarei tinha feito a dita preparagâo,
entendia estar obrigado a conservaĩla em silencio por não
parecer pretendia dar advertencias ao dQ Architectc
Regio"44 .
Nâo se sabe se Canevari veio propositadamente para
Pcrtugal para trabalhar no Aqueduto, mas logo em 17 28 fez
visitas ås fontes, e, mais tarde, em 1730, colaborou na
pesquisa e medigão de fontes, mostrando-se sempre céptico
quar.to â possibilidade de concretizagão da obra. Os métodos
de medigão usados por Canevari eram, contudo, muito
<?£,?
diferentes dos usados pelos arquitectos e engenheiros
portugueses, pelo que os resultados obtidos eram totalmente
divercentes e Canevari sempre considerou que o caudal obtido
era insuf iciente para o abastecimento que se pretendia.
Apesar disso, talvez pelo seu prestígio de arquitecto
italiano, veio a ser escolhido para Director das Águas
Livres. Esse cargc não lhe permitiu, no entanto, fazer valer
os seus pontos de vista, já que as decisôes eram tomadas
colectivamente , e tinha sempre a oposicão dos engenheiros
Manuel da Maia, Azevedo Fortes e Silva Pais. Os problemas
cuumentaram até porque o secretário de Estado Diogo de
Mendonga Corte Real, protegia Manuel da Maia, a quem
encarregou de fazer uma planta do Aqueduto, que seria
apresentada em reuniåo de 12 de Julho de 1732, onde além
desta, que contava com a colaboragão de Manuel de Azevedc
rcrtes e ccm a aprovagâo de Silva Pais, apareceu também ur,
prc]ccto da Custôdic Vieira e, é claro, o de Canevari.
Alguns dias mais tarde, a 21 de Julho, nova reuniâo,
quo ccmecou por uma visita as obras já efectuadas e se
ccncluiu, a tarde, na Quinta de Diogo de Mendonca, er.
Eenfica, levou de facto ao abandono de Canevari. Manuel da
Maia nâo so criticou duramente o seu projecto e as obras já
efectuadas, conto resolvera escrever uma memoria, "para que
servisse de guia ao Architecto Canevari"45. Este não
suportou mais interferências no seu trabalho e, a pretexto
de uegôcios urgentes a tratar em Itália, pediu autorizagâo
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para se r-tirar. A 4 de Agosto de 1732, já os documentos
revelam Manuel da Maia, como autor da planta46.
Esta é de facto a historia do «despedimento» de
Canevari, que era assim relatado pelo cônsul francês,
Monsieur de Montagnac: "Despediu El Rei o arquitecto romano
Canavari que havia sete meses dirigia as obras das Águas-
Livres por nâo haver dado aos arcos a altura que era mister.
Ganhava o dito architecto 9000 cruzados por ano".47
Fica por resolver o problema da competência de
Canevari, como se sabe arquitecto responsável pelo conjunto
de Santo Antão do Tojal, para o Patriarca de Lisboa, do qual
também fazem parte um aqueduto e fontes, embora de dimensôes
muito menores .
Um dos principais pontos discordantes entre Canevari
e oc encenheiros portugueses, era o caudal de água ser
iusuf iciente psra o abastecir.'.ento de Lisboa. Daí a
arrumentacc.o de Manuel da Maia, onde expressamente se diz:
"Consta esta explanagâo de duas partes : a primeira,
de ser a agoa hastante para se conduzir ao Bairro Alto, se
prcva manif estamente fazendo-se huma comparagão ca agoa, que
tirada dos chafarizes de Alfama se espalha por ambas as
cidades, com a que se pode conduzir ao Bairro Alto, uzando-
se geralmente do mesmo modo de medir: (e fica nesta forma
cessando a questão q o d° Architecto Regio D. Antonio
Canevari moveo sobre esta materia da medigão das agoas, e a
aue se deo irrefragavel reposta em 25 de Janeiro de 1730 na
conta que se deo a V. Mag. sobre esta mesma
materia) . . ."48.
Nâo esquegamos que já em 1683 se considerara que o
caudal de água não justificava a despesa da sua condugão até
Lisboa. Ora se o afastamento de Canevari da direcgão das
obras, devido como se viu a uma quase «conspiragâo» dos
encenheiros nacionais contra ele, teve como base a questâo
tíc caudal da água, este facto so abona em seu favor, pois se
sabe que as ácuas transportadas pelo Aquedutc foram desde
logo insuf icientes .
Quanto â informagão de Montagnac sobre a altura dos
arcos, terá relacão com obras feitas junto das nascentes,
discutida em 12 de Julho de 17 32, em que o arquitecto se
queixava q-ce a águe nâo corria, porque "lhe haviâo rebaixado
a origem ou ccrrente da Agoa Livre"4 , já c^ue a parte
mcnumental do Aqueduto so viria a ser construída na década
de cuarenta, por Custôdio Vieira.
A verdade é que Manuel da Maia esperara que o cargc
da direccc.o da.c obras do Aqueduto lhe fosse dado e nâo deve
ter aceitado pacif icamente a ncmeagão de Canevari : "Na
suppozigâo de e poderia ser V. Mag.tíe servido encarregarme ,
cu em parte, ou em todo, a direcgâo das Agoas chamadas
livres, para serem conduzidas ao Bairro Alto desta Corte; me
preveni . . .
"
. "Porem chegando a saber q V. Mag.de era servido
encarregar a tal diligencia ao Architecto Regio D. Antonio
Canevari . . .
"50
- calcula-se a desilusâo que teve, já que
claramente esperava ser ele o escolhido.
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Mesmo depois de afastado Canevari, a direccâo
do
Aqueduto não foi questão pacífica. Um outro documento,
o
<:Diário» do conde da Ericeira, diz expressamente que "a
planta da agoa livre" tinha sido feita por Manuel
de Azevedo
Fortes e José da Silva Pais51, mas que tinha posteriormente
sido preferida "a de Manuel da Maia", o que teria provocado
uma reacgão um tanto agastada da parte de Silva Pais.
Estava-se em 1733.
Na verdade, os três tmham ficado responsáveis pela
continuagâo da obra, conhecendo-se uma recomendagâo de 9 de
Agosto de 1732, para que se entendessem sobre o
modelo dos
canos, para que a obra se iniciasse com brevidadeJt-
. Para
colaborar com eles, chamou-se amda D. Filipe Antonio
Garvila, que estava encarregue do Aqueduto de Mafra, para
d c- s c ob r i r r. a i s a 1 gux a s f c u t e s
J 3
.
Carta de 2 7 de Agostc de 1732 confirma que a obra
ôac Águas Livres seria dirigida pelos três engenheiros que





c conflito referido pelo Conde da Ericeira deve
estar relaciouado com uma confereucia liavida entre os três
engenheiros e o secretário de Estado, Diogo de Mendonga,
sobre o tipo de encanar.entos a utilizar, medidas e estado
das obras na altura, que deu origem a uma carta de Manuel da
Maia ao mesmo Secretário de Estado, datada de 30 de Dezembro
de 1732, em que este apresenta as suas divergências com os
outros eugenheircs, recorda nâo ter sido nomeado Director da
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Obra e exige uma clarificagâo da sua situagão . Não se
conhece resposta a esta carta, mas certamente Manuel
da Maia
nâo conseguiu o que pretendia, pois em 1736 Custodio Vieira
viria a ser ncmeado para dirigir o aqueduto, sabendo-se que
as obras nâo tmham avangado muito e que Manuel da Maia "há
muito tempo cue não assistia na dita obra"
Nâo e de surpreender numa obra desta envergadura uma
verdadeira «luta pelo poder», que depois do afastamento
de
Canevari deixava frente a frente Manuel da Maia
e o
engenheiro-mor do Reino, que também se acabaria por afastar,
pois em 1734 já aparece a edificar a praga de Campo
Maior
Manuel de Azevedo Fortes, para além do cargo de prestígio
que cesempenhava, tinha um currículo que reunia a tradigâo
da engenharia militar portugesa com conhecimentos adquiridos
nas Universidades de Alcalá e de Plesis. Desde o início
esteve ligado ãs obras do Aqueduto, como o confirma o
orôprio Manuel da Maia: "E para mais claro conhecim.
exporei aqui huma observagâo, que em 11 e 12 de Settembro do
annc proxir.o passado de 1730 em companhia do Engenheiro Mor
do Reync Manoei de Azevedo Fortes, fizemos com permissão e
ordem de V. Mag.de, assim nos chafarizes de Alfama, como nas
agoas livres. . . "58.
Em consequência provavelmente da memoria escrita em
1731, Manuel da Maia foi o responsável pela planta do
Aqueduto, com apoio, como vimos de Manuel de Azevedo e Silva
Pais, tendc sido autor do tragado definitivo "até ao Monte
ias Três Cruzes" .
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Assumindo colectivamente a direccâo da obra,
acentuaram-se as divergências , pois Azevedo Fortes
considerava possível aproveitar algumas das obras realizadas
por Canevari, junto á Fonte das Águas Livres, e defendia a
construgão de urr.a Mãe-d'Água, junto å mesma fonte, de planta
hexagonal, encuanto Manuel da Maia queria encanar as águas
até que elas se juntassem com as da Fonte Santa.59
Tanto Azevedo Fortes como Silva Pais se afastaram do
Aqueduto, nao se lhes encontrando mais referências depois ce
1733.
Uma cutra figura aparece a partir deste ano e até â
sua mcrte, ligado ao Aqueduto: Custodio Vieira.
Logo em 12 de Julho de 1732 tinha apresentado um
prcjecto, paralelamente aos de Canevari e Manuel da Maia. Em
27 cle Agosto seguinte, aparece como medidor das cbras,
ju.ntcmente com Joâo Baptista de Barros e Pedro Ramalhc,
medidor das obras do Pago60. Desde Setembro de 1733 esteve
Custodio Vieira ligado ãs obras do Aqueduto , sendo ele o
responsável pela contmuagâo do seu tragado até Lisboa e
pe.los arcos scbre a Ribeira de Alcântara, que modificou e
alteou de arcos de volta perfeita para arcos quebrados.
Estas informagôes sâc dadas por Velloso d'Andrade62
e repetidas por Freire de Oliveira63, embora so um documento
de 21 de Agosto de 1736 nomeie Custodio Vieira, arquitecto
da Obra das Águas Livres, "por se achar legitimamente
imppc.ido o Corcnel Er.gpnhejio Manuel da Maya"64.
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A mesma versâo é confirmada por Ludovice, na célebre
carta publicada por José da Cunha Saraiva65, onde se lê:
"...foj Vossa Magestade seruido ordenar que por se achar
legitimamente impedido o ccronel Manoel da Maya, para
continuar na direcgaô da dita obra, servisse de arquitecto
della o sargento mor Custodio vieira, e que do principio da
dita obra athe o monte das tres cruzes se seguisse a iinha
fur.damental feita pello dito Manoel da Maya, e do monte das
tres cruzes athe esta cidade se seguisse o que fizera o dito
Custodio Vieira, o que asim se tem executado athe o sitio de
Sâo Jcåo dos Bem cazados, em que se acha correndo
„66
C. i. wc . . .
Nâc se sabe qual o "legítimo impedimento" que
afzstou Manuel da Maia da obra do Aqueduto, sendo ele afinal
hcmer. de extre.ua competência, o que lhe valeu c elogio do
procurador Cláudio Gorgel do Amaral, que depois da morte de
Vieira, lamentaria nãc se ter dado a Maia a direcgão única,
que ele talvez justif icacamente pedia67.
A verdade é que
-
qualquer que fosse o papel de
Custôdio Vieira entre 1733 e 1736 - no início deste ano os
trabalhos nâo avangavam, cqt.o o prova uma consulta da Câmara
ao rei, datada de 7 de Fevereiro, em que o Senado se queixa
do contraste entre os elevados impostos e a morosidade das
obras : "... ccnveic e principiou o povo a pagar gostoso as
ditas imposigces; porém, como Ihe tem a experiencia mostrado
os vagares com que se faz e o pouco que se tem adeantĩ-.do er.
mais de seis annos, entendendo nâo chegarão a ver, os que
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existem vivos, a agua n'estas cidades..." . A razâo de tal
facto devia-se a um clima de intrigas e â falta de uma
direcgåo especializada, "... porque sendo primeiro nomeado
por V. Mag. Antonio Canevari e depois o engenheiro-mor e os
ccroneis José da Silva Paes e Manuel da Maia, todos se acham
excluidos da dita obra sem que â junta da administragão
viessem ordens de V. Magestade, por escripto, porque tudo se
faz na dita obra por msinuagôes do prior de S, Nicolau,
Joâc Antunes Mcnteiro, o qual ainda que tem virtude e zêlo,
nâo é da sua profissâo nem tem experiencia para administrar
semelhante obra..." .
Todas estas razôes justif icaram, portanto, a
nomeagão oficial de Custodio Vieira. Um documento transcrito
por Fr. Cláudio da Conceigão informa-nos da quantia paga ao
mesmo arquitecto peĩa sua colaboracão nas obras do Aqueduto,
sendo cunosemente anterior ã nomeacão de 21 de Agosto: "E
ctt ir.ũer.dc ao que tem, e ha de tc-r o Arquitecto da Obra na
cssistencia das frecuer.tes medicôes, contas e certidôes
dellas, de qve nâo ha de levar, nem leva emciumento algum:
Kei por berr. , que do mesmc producto tenha. e venga o ordenado
de duzentos, e cuarenta mil réis em cada Hum anno, o qual
Ihe ha de correr, e pagar-se-lhe desde o tempo em que se
estabeieceo a nova forma pelo Meu Decreto de 7 de Julho de
1736 em quanto existir no ministerio de Arquitecto da
Obra"70.
A partir do momento em que tomcu a seu cargo a
direcgão da obra, Custôdio Vieira esforgou-se por acelerar o
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processo, concentrando-se no aqueduto principal e, assim,
dois anos depois este estava praticamente concluído, desde
as nascentes até perto da Quinta de Ludovice, em Benfica. Em
meados de 1740, já se trabalhava nos arcos de volta perfeita
a norte da Ribeira de Alcântara e nos primeiros meses do ano
segumte, iniciavam-se os arcos quebrados sobre
a ribeira.
Na primeira medigão realizada apos a morte
do arquitecto, em
Agosto de 1744, estavam concluídos
"os arcos grandes do
7 1
ponto" e miciavam-se os segumtes
As modificagoes feitas pcr Custôdio Vieira
ao altear
os arcos sobre a Ribeira de Alcântara parecem não
ter sido
bem entendidas pelo procurador Cláudio Gorgel do Amaral,
e
neste ponto nâo pcdemos estar de acordo
com Eduardo dos
santos que atribui tal alteragão a uma vontade
de dar
"mcgnif icéncia â construcáo", sô possível gragas
ao "muitc
ourc que veio dc Erasil e âs avultadas receitas
dos impostos
cohrados neste Reino...' . De factc, sabem.os que no final
do reinado essa cujanga economica ra ficando distante e o
mesmo dccumento publicado por Cunha Saraiva mostra
cl aramente cwe uma das críticas feitas a Custodio Vieira foi
o aumeuto de custos que a sua alteragâo produziu: "... e em
a Junta mandando continuar a dita obra pella ĩinha que
estaua feita pello dito Custodio Vieira de duas que tinha
deliniado, aprovando a dita Junta na forma do dito decreto
de Vossa Magestade a que corre por aquella parte mais
direita, e com r.enos altura nos arcos de que resulta
menor
despesa"73. E, mais adiante, prossegue: "...e he sem duvida
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que a obra teria vindo com muito menos despeza e toda a
fortaleza e fermozura se se tivesse continuado do monte das
tres cruzes athe esta cidade pella linha fundamental, que
tinha feito o dito Manoel da Maya, pois pello caminho que a
trazia, com arcos de muito menos despeza, e de mayor
seguranga, se evitava a grande arcada, que se fes na ribeira
de Alcantara em que se tem despendido tam grande cabedal,
que sô no ferro para seguranca dos arcos, pelĩa sua grande
altura, passou a despeza de 200 mil cruzados . . . "74 .
Sublinhemos que o Aqueduto resistiu ao Terramoto,
talvez gracas âs alteragôes feitas por Custôdio Vieira, que
ao mesmo tempo se coloca entre os pioneiros da construgão
moderna - o que não tem sido devidamente salientado - quer
so refcrcar c? arccs com ferro, quer ac substituir o arco de
volta perfeita por arcos cuebrados, o que nåo é somente uma
precoce manifestacåo de uma nova corrente estética, mas é
també/i a verificagåo do princípio que, alguns anos mais
tarde, Walrole te.-izaria: "0 arco quebrado, essa
trpecificidade ar arquitectura gofica, --va certameute
cousiderado coiro um aperf eigoamento dc circular"75.
Tal facto era manifestamente desconhecido por João
Frederico Ludovice, que, de formagâo clássico-barrcca,
encarava com repugnância tal solugâo: "... resultou fazer-se
huma obra taô espantosa, e deforme, com arcos, como fora
sobre algum no caudaloso, que impedisse fazer-se huma obra
accmmodada para o que o caso pedia; e por huma forma taô
292
reprovada há seculos, como he a gôtica, e desagradavel , e
fora de toda a razåo da geometria" >
Mas o mesmo arquitecto vai mais longe e reivindica
para si a autoria do projecto, numa longa exposigão que faz,
em resposta a uma consulta feita pelo prior de S. Nicolau
acerca da melhor forma como deveria ser construída a
canalizacão, e de que material. Esta consulta foi feita em
1746 e o documento respectivo foi publicado por José da
7 7
Cunha Saraiva em artigo que temos vindo a citar
Aqui Ludovice afirma expressamente : "0 mesmo seria,
se eu me intrometesse a fazer riscos para fontes; porque
deoois que o dito Senhor mos encommendou, como tambem me
enccmmendou vocalmente a dlrecgaô de todo o aqueducto, vossa
mercê, e os seus confidentes naô fizeraô outro caso da dita
ordem. que de ver de que sorte, ãs furtadellas, haviåo de
colher pelos meus riscos, modellos, e pallavras, alguma
cousa sem tom, nem som..."78. E mais adiante coutinua: "...
me fica lugar de lembrar a vcssa mercê tudo o cue se tem
passado ccmmigo desde o principio da obra delle. Vossa m.ercê
me inquietou logo no seu principio para eu intrevir
nella..."79. E Ludovice insiste dizendo que para uma obra
vulgar era suficiente um jardineiro e um "mestre alveneo",
mas para obra durável era necessário mais. "De que resnltou
maudar-me Sua Magestade vocalmente fazer riscos para tudo o
que eu entendess* ser necessario para a tal
obra" e que, ao
mesmo tempo, a visse, tendo-a achado "principiocla por dous
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differentes modos, e caminhos, tudo procedia do scisma, que
então havia entre dous differentes authores"80.
Para já, cumpre-nos salientar que Ludovice utiliza
sempre a expressão "vocalmente" para se referir â encomenda
feita por D. Joâo V, o que é importante, e abona a favor da
sua honestidade, pois existindo tantos documentos relativos
ao Aqueduto, em pcucos se refere o nome de Ludovice e nunca
como seu arquitecto.
Por outro lado, encontramo-nos mais uma vez perante
o diferendc entre os diversos autores. Não esquegamos a já
citada oposigâo entre Manuel da Maia, por um ladc, e Azevedo
Fortes e José da Silva Pais, por outro. 0 Conde da Ericeira
cue. como vimos, expressamente se lhe refere, a 20 de
Cutubro de 1733, faz-se eco de boatos que corriam a
proposito dc Aqr.eduto: "...a [obra] da agoa livre dizem se
entroga a Federico, e se tem tirado varios administraclcres
engenheiros . . ."'-'.
Daqui se poderé ccnciuir que, face aos vários
diferendos que opuseram os directores da obra, se teria
veucilado o nome de Ludovice, nâo como decisâo definitiva,
mas como hipotese a considerar, o que teria levado c
diligeute arquitecto a, como ele prôprio afirma, fazer
inúmeros desenhos e projectos que apresentou ao rei e que,
segundo também diz, teriam sido utilizados por outros82.
A verdade é que Ludovice nunca perdoou a Custodio
Vieira, mesmo depois do seu desaparecimento: "E morto quem
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teve tanta astucia, e atrevimento para reduzir huma corte
taô principal da Europa a obra taô escuzada, damnosa. . .
"83
.
Este documento não é, logicamente, suficiente para
considerar Ludovice autor do projecto do Aqueduto, embora
como também afirmou Eduardo dos Santos, tivesse sido
"algumas vezes chamado a dar o seu parecer"84, e que o mesmo
tivesse sido tomado em consideragao por D. João V. Uma
dessas consultas é referida pelo mesmo autor, que menciona
uma conferência feita em casa do Secretário de Estado Marco
Antônio de Azevedc, em que estiveram presentes Diogo de
Mendonca Ccrte Real, Manuel da Maia, João Frederico
Ludovice, Jcsé da Silva Pais e Carlos Mardel, "para se
decidir e ventilar entre outros pontos, a possibilidade de
toclo o Aqueduto ser de pedra..."85.
Mais tôrde. a 2 2 de Agosto de 174 6, perante cpiniôes
ccntrnclitôrias, c orior de S. Nicoĩau, a pedido do rei,
dtrice-se s Ludovice, como vimcs, para que este se pronuncie
sobre o material em cue devem ser feitos os canos de repuxo
- ferrc ou pedra . De tal pediclo, resultou uma resposta muito
mais arnpl a, que vimos analisando.
Calcula-se que esta resposta tenha sido dada em
Setembro, ou mesmo amda em Agosto de 1746, mas não deve ter
sido levada em consideragåo, dado que em Junho de 1747 o
problema voltou a ser posto, conforme nos narra
circunstanciadamente, Fr . Cláudio da Conceigão, que também
trauscreve os pareceres : "Sendo certo que o Aqueducto das
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da Maia defendera idêntica posigão nas suas
Ccnsideragôes. . . , cujo ponto quinto trata de "Que forma
devem ter os canos, e o Aqueducto e qual a sua materia?" , ao
que se responde que devem ser "dous canos de marmore". E,
nas Explanagôes 3ã a 7§, defende o mesmo Manuel da Maia o
usc de cancs de pedra contra os de ferro e chumbo, com
argumentos que r.ão se afastam muito dos de Ludovice89.
Fica portanto a dúvida de quem foi o responsável
peios canos de pedra, Ludovice ou Manuel da Maia?
0 Aqueduto teve ainda, durante o período joanino,
outros arquitectos, como Rodrigo Franco, que aqui iniciou a
sua actividade em 17 3 6, como ajudante de Custôdio Vieira;
apôs a morte deste, assumiu durante alguns meses a direcgão
da obra (1744-45), mas logo foi substituído por Carlos
Xardel passando â condicão de r.edidor.90
Cuanto a Carlos Mardel, cuja vmda para Portugaĩ,
por volta de 1732, se associou desde logo a otra do
/..queduto, na verdade nåo aparece ligado a estas obras senåc
a partir de 174 5, aparecendo pela primeira como medidor em 4
de Junhc desse ano, com Rodrigo Franco e José Freire91,
terdo vmdo a drrigir as obras . Sâo de sua responsabilidade
a conclusâc dos arcos de Alcântara (passadigo e claraboias -
1748), o recomego das obras no aqueduto da Fonte Santa
(1746) e o início dos das Galegas de S. Brás e da Falagueira
(1750). 0 mais importante aspecto da sua obra é o arco
triunfal de eutrada da água em Lisboa, os nove arcos de
entrada da ãgua na Måe d'Agua das Amoreiras, cujo projecto é
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de sua autcria, tal como o da casa de registo. Ao mesmo
tempo iniciavam-se as obras para cs chafarizes, iniciando-se
em 1747 a ligagão ao termo simbôlico do Aqueduto, a fonte de
S. Pedro de Alcântara9w , estando portanto á frente das obras
em 1750, ano em que D. João V falecia.
Documentos publicados por José da Cunha Saraiva
provam que Manuel da Maia, depois da morte de Custôdio
Vieira, voltou a aparecer ligado a obra do Aqueduto, em
1745 , data em que alcuns problemas se devem ter levantado,
devidos muitc provavelmente å morte do referido
arquitecto .
Dois ciocumentos catados de 17459-, uma carta de
Aieuaudre de Gusr.âc e o ĸMercúrio de Lisboa», datados
respectivamente de Fevereiro e Julho, dão a obra como quase
p 3 :: a d a ou mu 1 1 c 1 e n t a .
?or :ssc, Manuel cla Maia deve ter voltado âs obras
dc Acueduto, apôs a mcrte de Custôdio Vieira, embora tivesse
um assistente enc arregado da sua execugâo, Rodrigo Francc;
g
, pelc menos, o cwe se depreer.de do já citado documento
pubĩicado por Cunha Saraiva: "... com o incangavel trabalho
tem o ditto bricadeirc [Manuel da Maia] já feito a linha,
plantas, e perfis athe o fim da dita obra na qual se acha
servir.do de arquitecto por hora o cappitam Rodrigo Franco, e
este o outrc qualquer da satisfagão do dito Manoel da Maya,
podera executar o que elle lhe ordenar pellos seus riscos,
que tem já feito com os mais considerados e prudentes
estudcs do bem da obra, e menos despeza do cabedal . . .
"9
.
Pouco tempo depois, no entanto. Carlos Mardel tomava
a seu cargo a direcgão dos trabalhos e novamente se
intensifica c ritmo das obras, como se verifica pelas
notícias do uMercúrio de Lisboa» dos anos de 1746 e 174797.
Não foi, porém, muito pacífica a ligagão do Rato â
Cotovia, nâo sô na questâo do material de que seriam feitos
os canos, mas também quanto â localizagão da Mãe-d'Água e
quanto ao aqueduto ser ou não subterrâneo. Voitemos aos
documentos .
É o prôprio Carlos Mardel que nos refere o ter
tcmado conta da obra, em parecer transcrito por Fr. Cláudio
da Conceigâo: "Segundc a ordem, que me deo o Sr: Secretario
de Estado Marcc Antonio de Azevedo Coutinho aos 26 de Junho
dc ar.no passado ["1746], para dentro em quatro riezes fazer
correr a Agua em S. Pedro de Alcantara", afirma que cptou
pela ccnstrugåo "subterranea, tanto pcr não poder acabar em
outra.forma no tempo limitado, como por ser de menor gasto,
mais sadic, e mcis duravel . . .
"-
.
No entanto, Cláudic Gorgel do Amaral, nos já citados
documentos99
,
mostra-nos que esta obra iria contra decisoes
tomadas e dever-se-ia a intrigas de "pessoa que tem andado
do seu principio a governar nella [dita obra] com pertextos
affectados de ordem de sua Magestade . . .
"10°
. Segundo o
Superintendente referido, "tratandosse da forma em que havia
continuar-se o Aqueducto daquelle citio athe o de São Pedro
de Aicantaria parecec á Junta depoes de tomar informagão de
Joâc Federico, e Manuel da Maya, e outros que devia ser por
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arcada fazendosse a may da agoa na obra do conde de Tarouca,
e naô no citio aonde se tem principiado a fazer com taô
extraordinaria como desnecessaria despeza. Porem occorreusse
a este projecto com hum decreto fabricado /segundo se
entende / pella sobreditta pessoa que veyo á Junta asignado
pella Raynha nossa Senhora para que a obra viesse do
referido citio do Rato athe o de São Pedro de Alcantara por
baixo do chaô com canos de repucho de ferro cuado . . .
"101
.
Querr. seria tal personagem que intriga e conduz a
obra a seu gosto? 0 prôprio Carlos Mardel, húngaro, que
ccntava certamente com a proteccão da Rainha austríaca, ou o
Padre Campos, que, segundo o mesmo Mardel estava na posse
dos seus prolectcs e tinha dado o seu acordo a que os cauos
fossem de ferro, o que aliás defendeu no parecer dado em 25
-~\- Tn"l>n -* a "! 7 Z1 "7 1 0 .:
...11 ĸ ''.iillC l.-'T _l / 'l ,
Ludcvice também refere a qnestãc, certamente por se
ver, mais uma vez, afastado da obra, depois da morte de
Custcdio vieira, queixando-se, com amargura, do pricr de S.
..icoiau, que, "mcrto ... o Herodes do aqueducto, tratou ...
de introduzir novo author com taes quaes valimentos, sem
servico alcum desta cualidade" e, por isso mesmo, com
obrigagão de submeter os seus projectos a sua aprovagaoxwo .
Segundo o mesmo Ludovice, o Rato deveria manter-se comc uma
praca e o aqueduto deveria continuar pela parte alta do
Norte e depois acompanhar a cerca do Noviciado da Cotovia
até S. Pedro de Alcântara. Neste ponto, foi arguido que o
referido aaueduto iria tirar a vista aos Padres, e Ludovice
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nâo voltou a ser consultado. "Emtanto o dito sujeito / pelo
que dizem / está fazendo huma espécie de casa forte no sitio
do Rato de muyto custo, para servir de reserva da agua, ao
mesmo tempo que se fallou sempre em que Sua Magestade
determinava, que se fizesse a s. Pedro de Alcantara; e assim
se pode dizer, que esta obra hé como gadc sem pastor"104.
Ccm razâo ou nâo, Ludovice foi deixado para trás e a
cbra realizou-se de acordo ccm as propostas de Mardel. A Mãe
d'Água ficou nas Amoreiras e nâo foi aproveitar as obras do
Ccnde de Tarcuca a Cotovia, e o aqueduto ccrreu subterráneo
:.c Rato a s. Pedro de Alcântara. Apenas se terâo substituído
•:i:uns canos de ferro por outros de pedra, ccnfcrme a
referida «i:ct= dc um curioso».
D. Joãc V estava veĩhc e doente; moviam-se intrigas
que vcilizavam a propria Rainha, numa altura em q\:e o rei
estava sem forcas para se interessar directamente por tudo.
Mas é também possível que outros fossem os planos do
rei; embora pouco documentadas
, não podemos esquecer as
mfermcgces que, já a partir de 174S, nos dá o ..Mercúrio de
Lisboa», sobre a construgão da muralha de S. Pedro de
Alcântara, com vista a formar-se aí uma grande praca onde se
coĩocaria um chaf?riz, que teria a estátua equestre do rei
D. Joâo V.
Estava-se em 21 de Margo de 17501G: . Poucoc meses
depois morria o rei. Mas esta nocícia parece-nos tanto mais
aceitavel quanto é certo que existem no Museu da cidade
desenhcs de piautas e algados para uma Fonte monumêntal a D.
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Joâo V (com estátua equestre e pedestre), assinados
precisamente por Carlos Mardel106. sô que falecido o
monarca, D. José nâo estaria mais interessado na estátua
equestre do pai, mas na sua. Essa a razão de um outro
projecto para um chafariz monumental, em S. Pedro de
1 07
AlcantaraiW
, que acabaria tambem por nâc se concretizar,
sendo substituído por outro, bem mais modesto.
Não podemcs no entanto ignorar que, apesar de toda a
sua amargura e sarcasmo, Ludovice, nesses r.esmos er.cs,
construía o seu palácio de Lisboa ao cimo da Calcada da
Gĩôria, precisamente no local cnde deveria surgir essa
grande praca, que , segundc ele mesmo dizia, citando um
ectrangeiro, faltava â cidade de Lisboa10 .
NOTAS :
iA primeira redaccao deste capítulo foi anterior â
publicagão dc Catálogo da Exposigão D. Joâo V e o
abastecimento de Agua a Lisboa, Câmara Municipal de Lisboa,
1990, pelo que mantivemos a estrutura do capítulo,
actualizando-o de acordo com o mesmo.
--A referência é feita por Francisco da Kolanda, Leonardo
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cidade Lisboa durante a época Romana" ( in Roteiros da
Arcueolocia Portuauesa . 1 - Lisboa e Arredores, lê ed.,
Dcpartamento de Arqneclogia do Instituto Português do
Patrimônio Cultural, 1986
"-Eduardo dos Sar.tos, op . cit., p. 54
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JIrisalva Moita, op . cit., p. 15
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,-
»■ *-
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^Freire de Oliveira, op . cit . , vol . XII, Lisboa, 1903
ĩ8Irisalva Moita, op . cit., p. 25
--
Augusto Vieira da Silva, 0 Arco e a mãe d-ácrua das
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Lisboa, s.d. [1948]
^Eduardo Freire de Oliveira, oo, cit.. vol . XII, nota â
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0 Aqueduto. obra de engenharia e arquitectura
0 Aqueduto das Águas Livres estende-se desde a
ribeira das Águas Livres, na regiâo de Belas, até ao
depôsito monumental da Mâe-de-Água, nas Amoreiras. Além do
Aqueduto Geral, compreende uma variedade de ramais de
captacâo subsidiários (de Vale dos Lobos, da Mata, de Vale
de Figueira, do olivai do Santíssimo, do Salgueiro, das
Carvalheiras , da Cambra, de S. Braz, das Galegas e das
Francesas ') .
As galerias construídas para conduzir as águas das
foutes lam entrcncar no Aqueduto em câmaras de forma
circular ou poligonal regular, designadas também por <imães
de água» . Têm janelas "guarnecidas de grades rie ferro, e
reries de ararr.e. para que nenhum malevolo lance no Aqueducto
coisa que i.r.peca a ccrrente, ou altere a qualidade ria água,
e a f.im de entrar o ar, e a claririade"1. De todas estas,
riiscincuem-se as nascentes denommadas por «Mâe rie Água
Velhc.» e «Mâe de Água Nova», na zona de Belas.
0 ccmprimento totaĩ dcs Aquedutos , incluindo as
ramif icacôes na ciriade atmgiu 58 135 metros. Parte da cota
de 17 8,03 metrcs e chega a Lisboa â cota de 94,35 m,
riesaguando a extremidade em cascata no depôsito das
Amoreiras; esta diferenga é irregular, havendo passagens com
grandes declives.
30S
A galeria do Aqueduto Geral, na extensâo rie 14
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metros, mede interiormente 1,56 m de largura e 2,88 m
rie
aitura, do pavimento ao fecho da abôbada.
A água percorria o Aqueduto pela forga da gravidade,
através de duas caleiras, uma de cada lado, de fundo semi-
circular, com 0.33 m de largura e altura variável. Um
passeio central permite a passagem do pessoal de guarda e
manutengâo .
Os obstáculos do terreno sao resolvidos por arcaria
ou galerias subterrâneas .
0 acueduto é assim constituído: 7900 metros, em
trincheira, 4 20C em túnel e 2000 em arcarias. Destas,
destacam-se os 35 arcos sobre o Vale e antiga Ribeira rie
Alcântara, numa extensâo rie 941 metros; destes arccs, os
catorze centrais sâo quebrados
- da responsabilidade de
Custocio Vieira e bastante contestados na época, como vimos
-
? cs restantes vinte e um são de arco de volta perfeita. C
maior arco tem 33,7 metros de vâo e 62 metros de altura rie
f echo .
Ma parte superior, existem dois passeios de cada
ĩado, um virado para o Tejo e ocidente, outro para a zona
oriental; estes passeios foram utilizados até meados do
século XIX como comunicagâo entre Lisboa e arredores,
sobretudo por hortelôes e lavadeiras. A galeria central é
adornada com torreôes de ventilagâo de efeito ornamental ,
iũénticos ao que coroa o arco grande das Amoreiras. Estes
torreôes têm crnamentagão exclusivamente arqvitectonica com
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características que dotam o conjunto de um carácter
clássico, apesar da presenga de arcos quebrados . 0 Passeio
dos Arcos tem acesso, do lado de Lisboa, por um eirado
ajardinado, onde se encontra uma estátua mutilada,
representando um guerreiro, vestido â romana, e segurando o
escudo das quinas no brago esquerdo, obra que tem sido
atribuída a Alexandre Giusti.
A T.onumentalidace da arcaria de Alcántara mereceu o
elogio de grande número de estrangeiros que visitaram
->
Pcrtugal na segunda metade do seculo XVIII e no século XIXJ
e é notável r.âo sô pela utilizacão rios arcos quebrados,
tecnicamente mais seguros, mas também pela qualiriade dc
trabalho rie cantaria, dentro da tradigão da engenharia
militar pcrtuguesa. 0 facto rie os arcos assentarem em
robustos pegôes que lhes estão ligarios por uma zona em
rampante, contribui também para dar a obra um cunho que a
relaciona com a engenharia militar.
Entre c Passeio dos Arcos e a Mâe-de-Ågua das
Amoreiras, a galeria, em parte subterrânea, atravessa o
duplo Arco do Carvalhâo, Campo de Ourique ( reservatôrio) e a
actual rua Silva Carvalho, chegando assim ao Arco sobre a
rua originalmente chamada das Águas Livres4 e, hoje, rua das
Amoreiras .
0 Arco das Amoreiras foi concebido como um arco de
triunfo, para comemorar a entrada da água na cidade
setecentista, sendo o primeiro arco triunfal nâo efémero que
Lisbo' ronheceu5 . Curiosamente , nada tem a ver com os arccs
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barrocos que então se erguiam, em materiais efémeros, quando
das grandes procissôes, ou nos grandes acontecimentos
relacionados com a vida da família real. Podemos antes
aproximá-lo das portas de cidades ou de outros monumentos,
com características algo militarizantes que entâo se
construíam na Europa e que Carlos Mardel, seu provável
autor, devia conhecer6. Simbolicamente, a ordem dôrica, tal
como foi utilizada dc século XVI ao século XVIII, é
expressâo de forca de conotagôes mais militares do que
civis . No entanto, no caso presente, o arco simbolica o
poder da Câmara de Lisboa que conseguira levar por diante
tal empreendimento, embora com o apoio real e é, ao mesmo
tempo, uma porta de entrada numa zona da cidade que entåo se
expandia para fora dos seus limites. Nâo é de esquecer que
esta era também a zcna de riesenvolvimento fabril e que o
aunentc da populacão levara á recente criagão da nova
parcquia de Santa Isabel.
Datado de 1748, este arco representa um sinal de
viragem de gosto, de uma estática barroca para uma estética
neoclássica. o que ímpcrta sublinhar. Poderemos assim
relacioná-Io com a nova classe média emergente, que
explodirá durante o período pombalino, e que se relaciona
normalr.ente com a estética neo-clássica da Lisboa pombalina.
0 arco, na parte virada para fora da cidade, é
enquadrado por duas torres atarracadas, de secgâo
quarirangular , apenas decoradas por duas cornijas, que
demarcam tres andares, no último dos quais se abre um ôculo
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elíptico; o remate é feito por uma cobertura de quatro águas
sobrepujada por uma de contorno bulboso. Do lado virado para
a cidade, as torres não são visíveis. Â esquerda, a ligagâo
ao Aqueduto é feita por um pano de muralha, em cuja parte
superior a alvenaria está á vista, enquanto, do lado
direito, faz um ângulo recto com o primeiro dos arcos que
conriuz å Mâe-de-Agua.
A parte central do arco é construída com pedras de
cantaria bem afeigoadas e alinhadas, permitindo que os canos
entre as fiadas de pedra surjam regulares. Adossadas aos
pilares, duas pilastras lisas da ordem dôrica suportam um
entablamento com friso constituído por triglifos e métopas
lisas, interrompido ao centro pela placa onde está colocada
a inscrigâo. Sobre o entablamento assenta um frontão
triangular, sobrepujado por um ático, coroado por um torreåo
rie planta quadrangular , onde se abre um arco de volta
perfeita; o torreão liga-se a base por duas aletas e é
decorado por pilastras e triglifos dôricos. Duas urnas
bulbosas surgem no eufiamento das pilastras e no coroamento
do torreâo.
De cada lario, estão duas inscrigôes diferentes, que
foram alteradas na época pombalina. Conhecemos no entanto as
inscrigôes originais, quer pelo -.Mercúrio de Lisboa»8, quer
pela obra de Fr. cláudio da Conceigâo9.




Aquae Liberae in Urbem
Triumphalis ingressus
An Dm± MDCCXXXXVIII10 .
Na parte sul, virada para a cidade, lia-se:
Aquas Liberas per trina soecula desideratas,
Regnante Joanne V, Pio, Felici, Magnanimo. complanatis,
praeruptis, clivisque perforatis , unde viginti annorum
pertinaci labore, per circucitum novem mille passuum; oere
publico (Republicae) et communi gaudio, in urbem invexit.
Senatus Populusque Ulysiponensis , An. Dm . MDCCXLVIII11 .
Ma parede exterior, do lado da rua das Águas Livres
(das Amoreiras, por cima da casa do registo, lia-se:
Nayadum Ulyssiponensium Urbana Domus intus Aquae
Dulces. An. Dtt. 174S12.
Segundo o mesmo Fr. Cláudio, estas inscrigôes foram
retiradas no reinado de D. José e substituírias pelas
seguintes :
Da parte do Norte:
Joannes V
Lusitanorum Rex
Justus, Pius, Aug. Felix P.P.
Lusitania in Pace stabilita
Viribus, Gloris Opibus Firmata
Profligatis, difficultatibus
Imo Prope victa Natura
Perennes Aquâe in Urbem invexit
Et
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Hoc Mcnumentum. Pos . S.P.Q.O.
Ann o D. MDCCXXXXVIII1 3 .








Per circuitum novem mille passuum
Aquae saluberrimae in Urbem
Introductae
Aere publico sed tolerabili
Et Communi omnium
Plausu
Anno Domini MDCCXXXVIII1^ .












Norberto de Araújo16 diz que as inscrigôes
pnmit ivas em latim foram substituídas por outras, em
pcrtugués, ali colocadas depois de 1783, mas a verdade é que
ainria iá se véem as inscrigôes latinas da época de D. José.
A ligagao entre o Arco rias Amoreiras e a Mâe-de-Agua
é feita por nove grandes arcos de volta perfeita, e um
riécimo. de menor altura, que liga directarr.ente ao
reservatôrio . E no cruinto dos grandes arcos que se insere a
Erir.ida rie Nossa Senhora de Monserrate, já dc reinado de D.
Josê. Os nove arcos assentam em robustos pilares sobre
pedestais; sobre os arcos corre a galeria, ornamentada
apenas con almof ariados de pedra e pela janela rectangular de
arejamento, que surge nc enfiamento dcs pilares.
A Mãe de Aciua das Amoreiras é obra de Carlos Mardel,
como o provam os desenhos existentes no Museu da Cidade, por
ele assinados:
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- "Ellevatiâo da May da augoa com suas Escadas da
Froente da qumta da D.na Hellena"17.
- "Frontaria da May da Agoa da Froente do Convento
das Freiras"18.
-
Algado da Mãe de Agua1 .
"Plano primcepal da May de augoa com a sua
Corthina"20.
- Planta da Mâe-de-Água .





"Spacado no comprimento" .
A Mãe-de-Água assenta num envasamento que a envolve
em três lados; na parte central, eleva-se o edifício; dos
seus borclos crescem três muros , formando-se entre eies e o
edifício uma caixa pouco funria que se encheu de terra. Do
lario nascente, existe um ccrredor a tcdo o comprimento rio
edifícic; a poente fica um jardim; a meio, colaria ao
edifício, está uma casa de arrecadagâo, onde existe uma
escada, que leva â Casa dc Registo.
Ao Sul
,
há um terreiro, num rios lados do qual se
viar..
, numa ilustragâo de meados do século XIX , dois bancos
rie cantaria corririos, em ângulo, colados â parede do
reservatôrio .
0 edifício é um enorme bloco paralelepipédico ,
horizontal, de grande simplicidade decorativa e a que o
envasamentc empresta também um certo ar de fortaleza; todo o
edifício é coroado por cornija saliente e um ático, que
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envolve o terrago superior, coberto de tijoleira. Do lado
sul, um corpo saliente, correspondente â sala de entrada no
reservatôrio, é ladeado por pares de pilastras toscanas,
adossadas a parede e coroadas a nível da cornija por uma
espécie de gárgulas de máscaras leoninas; estas pilastras,
ígualmente de cantaria, dissolvem-se na massa do edificio,
repetindo-se embora no ângulo do corpo saliente com o
reservatorio - onde existe apenas uma gárgula
-
e nos
cunhais. Janelas de arco de volta perfeita ccm a chave
saliente sâo o único elemento que rompe a monotonia deste
bloco, repetindo-se em cada um dos lados, divididos em três
pancs pelos mesmos pares de pilastras, encimadas pelas
referirias gárgulas.
0 acesso é feito por duas escadas exteriores
simétricas - de sabor barroco - cada uma com dois langos,
ccn tcrnc.nrio as riuas faces do corpo saliente; c corriiv.âo
cego, formadc pcr almofadados inteiros, integra-se no
espirito sôbrio ria construgâo.
0 corpo principal do edifício é de planta
rectangular, e r.ele se encontra o tanque, ou conserva rie
água, com guarda de cantaria de um metro de altura e
ornamentada com um cordâo ou moldura em toda a sua periferia
interior. A esse nível, em três dos lados do reservatôrio,
existe una galeria de circulagão, com pavimento de cantaria.
Sobre o parapeito da guarda, existiam, ainda em meados do
século XIX, tres estátuas de mármore.
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Ao muro Norte, encosta-se uma cascata de pedras, de
carácter rústico, assente numa saliência em forma de
segmento de circulo, que nasce do fundo do tanque.
A pedra
da cascata formaria esculturas, que hoje desapareceram, sob
uma camada de calcário. Superiormente, a cascata é coroada
por um golfinho, de cuja boca corre a água que vem do
aqueduto geral; sobre ele, esteve uma estátua de Neptuno,
hoje desaparecida, que pertenceria ao chafariz do Rossio
e
>-_ r
para ali teria sido transferida em 1786^- ; por
cima da
cascata, está uma pequena janela.
0 corpo principal do edificio é coberto por nove
abôbadas de arestas, em tijolo coberto de estuque, separadas
por arccs torais de ariuelas simples, com fecho saliente, que
mergulham nos quatro pilares de cantaria, de secgão
quadrangular, e em pilastras adossadas ãs pareries, da ordem
toscana. Este nagnífico conjv.nto forma três naves de igual
altura.. tendo ac fundo da nave central a cascata, o que
parece implicar a transposigåo de um modelo rie um espago
religiosc. Na verdade, este mterior recorda o das icrejas-
salão de raiz qurnhentista , m.as também as Hallenkirchen da
regiâo donrie vinha Carics Mardel26. Dois outrcs pilares, que
r.âc se elevam acima do nivel da água, apoiam as escadas de
pcrira que levam ao funrio do tanque e o terrago de cobertura
dc edifício.
Toda a iiuminagâo é feita por janelas
pcrrjpcct ivadas , de arco de volta perfeita, protegidas também
por rede de arame, iriênticas ås do corpo saliente;
såo três
3I8
em cada lado, com excepgâo da parede norte, onde existem
apenas duas, enquadrando a cascata.
Exteriorr.ente, o edifício é coroado por um terrago,
com declive em sentido sul-norte, todo lageado, com passeios
nos seus quatro lados, para os quais se sobe por quatro
iargas escadas, uma em cada lado. 0 terrago é protegido por
uma platibanda cega.
Do ladc ocidental, colada ao envasamento, fica, como
dissémos, uma pequena casa de cantaria, a casa do Registo,
que regulava a saída de água do reservatôric Acima da
cobertura da casa, na linha da porta, está a inscrigão atrás
referida, gravaria no reinario de D, José.
A Mâe-de-Água so foi terminada no século XIX, mais
precisamente em 1834, depois de uma visita ás obras por D.
Feriro IV, em 1833, que teria decidido a conclusâo ria obra.
Fr. Cláudio da Ccnceicão dá-nos o estado das obras
na riécaria rie 20: "Este cleposito de Agua ainda nác está
concluido, e somente Ihe falta huma terga parte da abobeda,
e abobadilha por cima para formar o terrassc" .
Nos seus inícios, o Aqueduto alimentava apenas duas
iiu'nas de água: a do Lcreto e a do Ratc
0 Aqueriuto do Loreto parte de um torreão de planta
cctogonal, com cobertura gomada e ôculcs elípticos em cada
face. 0 seu caminho era o seguinte: Rua das Amoreiras
-
rua
da Esccla Pclitécnica - rua D. Pedro V - rua da Misericôrdia
-
R. Antônio Maria cardoso, até ao largo de s. carlos.
Alimentava c chafariz ria Rua Formcsa, o da Cotcvia
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( inaugurado em 1754, mesmo defronte do convento, e
posteriormente transferido) , o do Carmo e o do Loreto.
0 aqueduto ou galeria do Rato seguia até ao Chafariz
do Rato, onde se ligava com o do Loreto.
Antes do Arco das Amoreiras, saíam do Aqueduto GEral
duas galerias : aa linhas do Campo de Santana e das
Necessidades .
Uma quinta lmha, a da Esperanga, foi interrompida
quandc da domoligâo dc Arco de S. Bento*- .
0 Aqueduto representa, na verdade, a prineira obra
arquitectônica do Iluminismo português. Como afirma Coimbra
Martins, "construgão racionalizada por um intuito
utilitánc", É "o primeiro trago de régua, apontado contra
ii-iia Lisboa conventual, sete vezes barroca de colmas"29.
Por outro lario. a implantagâo na zona rio Rato da
parte monumeutal rio Aqueriuto, veio apoiar a redef inigâc da
nova cidade, de que o Largo do Rato era o nô estruturarior e
rie licagâo com a velha Lisboa Ocidental30.
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NOTAS :
LTr . Cláudio da Conceigão, Gabinete Histôrico, Tomo X, Cap.
IX, p. 257
--Walter Rossa Ferreira da Silva, Alám da Baixa, Indícios de
planeamento urbano na Lisboa setecentista, Dissertagão de
Mestrado apresentada a Faculdade de Ciências Sociais e
Humanas da Universidade Nova de Lisboa, 1990, I vol . p.153
JVer Sant'Ana Dionísio, "Aqueduto das Águas Livres" in Guia
de Portuaal , vol. 1Q, Lisboa e arredores, Biblioteca
Macional de Lisboa, 1924, pp . 330-332
4Fr. Cláudio da Conceicão, op. cit . , p. 261
^Walter Rossa, op. cit . , p. 157
6Hellmut Wchl, "Carlos Mardel and his Lisbon Architecture"
in Aoollo, April. 197 3
-~ ~ '
,
'Erik Forssman, Dorico, Jonico e Corintio na Arquitectura
rics Séculos XVI-XVIII, Editorial Presnga, Lisboa, 1990,
<'.Colecgåo Dimensôes» nQ 24, pp. 45-67
'-'Ver anexc dc cumental.
^Fr. Cláudio da Conceicão, op . cit . , pp . 261-264
x-'Depois de superadas as dificuldaries e apaziaguadas
opiniôes discordantes, entrada triunfal das Águas Livres na
Cidade, Ano do Senhor 1748
1
As Águas Livres riurante três séculcs desejadas, reinando
Joâo V, Pio, Feliz, Magnânimo, aplanados, despenhadeiros , e
perfuradas encostas, ao longo de vinte anos de pertinaz
trabalho, percorrendo nove mil passos; com o erário público
(da República) e a alegria da comunidade, foram trazidas.
0 Senado e o Povo de Lisboa, Ano do Senhor, 1748.
----Casa urbana das Naíades iisbcnenses no interior das águas
doces, Ano dc Senhor de 1748.
^Joao V rei dos Lusitanos, Justo, Pio, Augustc, Feliz, Pai
ria Pátria, estabelecida a paz na Lusitânia, com valor e
glôria, robustecida com riquezas, derrubadas as
dif iculdaries
, cuase vc~ida a Natureza, para a cidade foram
trazidas as Águas perenes e brevemente, num espago .V-- .~inte
anos, com a mínima despesa pública, foi completada a imensa
cbra. Por consequencia, em sinal de gratidâo para com o
excelente Principe e autor da utilidade pública, o Senado e
o Pcvo de Lisboa construiram este monumento. Ano do Senhor
de 1748.
1 4
^P.einando João V, o maior dos Reis, responsável pelo bem
público da Lusitânia, por um solidíssimo aqueduto e que deve
durar para a eternidade, num circuito de nove mil passos,
foram as águas salubérrimas introduzidas na Urbe, a custa do
erário público mas com suportável despesa e com o agrado de
toda a comunidade. Ano do Senhor de 1748.
15João V. Magnifico e Liberal rei dos Lusitanos, Favorável a
Cidade, recebidas pelo povo as águas correntes, tratou de
construir este edifício, para ornamento da Cidade, Milagre
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da Terra, tão grande Glôria, de tantos Homens, para a
Eternidade .
16Norberto de Araújo, "Aqueduto das Águas Livres" in
Inventário Artístico de Lisboa, Fascículo I, Câmara
Municipal de Lisboa, 1944, p. 81
17Museu da Cidade de Lisboa, inv.Q nQ 122/119
1SMuseu da Cidade de Lx§ , inv.Q nQ 123/120
19M. C. Lx2, inv. nQ 181 / 173
20M. C. Lx3, inv. nQ 124 / 121
21M. C. de Lx3, inv. nQ 180/172
22M. C. Lx§, invQ nQ 126/123
23M. C. Lx§, inv.Q nQ 127/124
24Universo Pittorescc vol. II, 1862, p. 353_ _ r , i
"Nota de Augusto Vieira da Silva, 0 Arco e a mãe d'aaua das
Anoreiras , Separata rio Número Comemorativo da Exposigâo de
Obras Públicas do Bcletim da Comissão rie Fiscalizacão das
Águas de Lisboa (1948)
- texto que temos seguido ao longo
deste capítulo




~'Fr. Claudio ria Conceicão, qp . cit . , p. 264
"°Este arco encontra-se clesmantelado na Praca de Espanha.
29Antonio Coimbra Martms, "Luzes" in Dicionário de Histôria
de Portugal, vol . IV, Livraria Figueiri nhas , Porto, 1990
Para a redacgâo deste texto, foram também utilizadas as
seguintes publicagôes:
Acueduto das Águas Livres, EPAL, Divulgagâo e Museu
Abastecimentp de água â regiáo de Lisboa, Das Aguas Livres
âs Acruas do zêzere, EFAL, Fevereiro de 1989
visitas ao Museu da Cidade de Lisboa, Museu da Água,
Exp o s i c âo p_. Joâo V e o abastecimento de ácua a Lisboa,
Palácio Galveias, outubro / Dezembro de 1990
Visita â Mãe-de-Agua, troco do Aqueduto entre esta e o Arco
das Amoreiras e trogo do aqueduto do Vale de Alcântara.
30Walter Rossa, op. cit. , pp . 163 e 49
31Alexandre de Gusmão, cartas , introdugão e actualizacâo de
textc por Andrée Rocha, Imprensa îiacicnal-Casa da Moeda,
1931, ((Eiblioteca de Autores Portugueses» , pp . 119
--Uma côpia deste manuscrito encontra-se na Biblioteca
Nacional do Ric de Janeiro, mas com data de 174 5: Historia
Juridico Panegirica ou Discripcão Thopographica e
Architetonica do famoso e Magnifico Aquedutc , que por ordem
de Sua Magestade o Senhor Rey D. Joâo V, Nosso Senhor, se
erigio, e fahricou , para se ccnduzirem as salutiferas , e
copiosas Agoas Livres, e de outras Fontes desta grande
Ccrte , e Cidade de Lisboa, por Inácio Barbosa Machado
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Outras obras públicas
De menor interesse arquitectônico, menor
monumentalidade, ou menos consequências, por não passarem de
projectos, são um conjunto de obras de utilidade pública,
que se devem â miciativa de D. João V e que agruparemos da
seguinte forma:
- Melhoramento de caminhos, alargamento de ruas,
arranjo ou abertura de novas vias;
-
projectos relativos ao novo cais;
- edifícios públicos (Casa da Moeda, Lazareto);
- abertura de novas fábricas;
- melhoramento ou construgão de cadeias;
- melhoramentos diversos.
Foi Matos Sequeira o primeiro investigador da época
joanina que se debrugou e chamou a atengâo para estes
aspectos1, que podem ser encarados como uma atitude
racionalista-iluminista da parte de D. João V. As fontes
principais para o estudo desses empreendimentos joaninos são
D. Antônio Caetano de Sousa2 e o panegirista Francisco
Xavier da Silva3.
No que respeita ao primeiro ponto referido
alargamento de ruas e melhoramento de caminhos - Matos
Sequeira enumera os seguintes aspectos: o alargamento de
passagens que impediam o acesso â igreja do Menino Deus, em
1714 ( "e porque toda esta corte concorria â ermida, em que
por ora estava collocada a prodigiosa imagem do mesmo
Menino Deus, acontecia experimentarem grande descommodo
varias pessoas, pelo embarago que lhes faziam ås suas
carruagens umas pequenas casas e canto inutil . . . "') ; o
alargamento das ruas dos Ourives do Ouro e dos Douradores,
em 1716; e de outras nas freguesias de S. Cristôvão e Santa
Justa, em 1742. Derrubou-se o Arco do Cego, "para caber o
coche" , quando o rei se deslocava âs Caldas, também em
1742.
Em 1717, tinham-se mandado ainda recolher as sacadas
e os ressaltos, e, no ano seguinte, foram proibidas as
grades salientes e os degraus que avangavam nos arruamentos .
Pensou-se igualmente em demolir, no lado Norte do
Terreiro do Pago, os Arcos dos Pregos e dos Barretes6, mas o
elevado orgamento das expropriagoes impediu que a obra fosse
por diante. Na verdade, um orgamento feito pelos mestres das
cidades em documento datado de 29 de Julho de 1721, para a
demoligão dos referidos arcos, avalia a obra em 80 mil
cruzados7, pelo que a resolugão régia datada de 10 de
Agosto, determinava: "o Senado mandará fazer novo orgamento
com a assistencia do coronel Manuel da Maia, que ha de fazer
a planta d'essa obra; e apontará a parte de que poderá sair
esta despeza; com alguma oposigão menos gravosa ao povo"8. A
verdade é que a obra nunca se chegou a fazer.
A partir dos documentos publicados por Freire de
Oliveira9 e / ou apresentados na Exposigão «Lisboa
Joaninaw10, pudemos sistematizar os seguintes dados :
a) Melhoramentos na cidade de Lisboa:
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-
demoligão da muralha arruinada da calgada de Nossa
Senhora da Graga e construgão "no mesmo sítio de uma cortina
com seu parapeito"11 ;
-
arranjo de mercados, para venda de peixe, fruta e
hortaliga12;
-
alargamento da rua dos Douradores;
- conserto e calcetamento de calgadas;
- obras nos arcos das Portas de Santo Antão;
- conserto de ruas, para o rei se deslocar do Pago a
S. Roque;
-
calgadas para a Costa do Castelo e para o Menino
Deus .
b) Melhoramentos em ruas e calgadas que se situam
actualmente na cidade de Lisboa:
- conserto da calgada de Santo Antônio dos Capuchos
para Rilhafoles;
-
realizagão de um trogo de calgada da Ponte de
Alcântara â fábrica da Polvora;
- conserto da calgada que vai para a ermida de Santo
Amaro para aí passarem os coches da rainha;
-
conserto do caminho de Palhavã a Nossa Senhora da
Luz;
-
conserto dos caminhos de Pedrougos para Benfica.
c) Melhoramentos em caminhos fora de Lisboa:
- conserto dos caminhos de Pago de Arcos;
- conserto do caminho de S. José para Pago de Arcos;
- conserto do caminho de Pago de Arcos a Oeiras;
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-
conserto dos caminhos para Cascais;
- conserto dos caminhos da Corte para Belas;
-
conserto dos caminhos para Mafra:
conserto do caminho da Corte para Montachique e de
Montachique para Mafra;
calcetamento das vias de Venda do Pinheiro para
Mafra.13
Outros documentos mencionam ainda:
- abertura de um caminho que vai por Vale Claro sair
detrás de Santos e outro a Nossa Senhora do Monte;
- conserto de estradas para as Caldas;
-
conserto dos caminhos de Santo Antão do Tojal.14
Entre os projectos não realizados, o Conde da
Ericeira fala, já em 1731, de um largo frente a S. Pedro de
Alcântara, com uma boa fonte e da compra das terras da
Cotovia "para as cortar em ruas e socalcos cheyos de arvores
com outra fonte" e de uma estrada partindo de S. José, que
evitasse a subida da Calgada da Gloria15.
Outro projecto era o de demolir o quarteirão da
igreja da Madalena ao Rossio, para aí fazer "uma rua
semelhante â da Prata e do Ouro"16.
Se grande parte destas obras está relacionada com
deslocagôes da Corte a Mafra, âs Caldas ou aos santuários da
sua devogão, a verdade é que elas estão essencialmente
relacionadas com uma revolugão nos transportes que tem lugar
dos séculos XVI a XVIII e que obriga a uma renovagão dos
conceitos urbanos no período barroco. como afirma Lewis
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Mumford, "a crrculagão de veículos exerceu uma mfluência
decisiva nos planos dos urbanistas" dado que "o uso de
carros e carruagens generalizou-se nas cidades no decurso do
século XVI..."17. Generalizado em Portugal no tempo de D.
Joâo V, em relagão com um certo conceito de poder absoluto,
ligado â imagem de prestígio do soberano, o uso de coches,
que são verdadeiras obras de arte, implicava necessariamente
uma alteragão na velha cidade medieval, de planta tortuosa.
Por outro lado, a exigência de conforto nas deslocagôes da
Corte ou dos grandes senhores da nobreza levou também ao
arranjo das vias que conduziam a locais muito visitados,
como o foram Mafra, sobretudo até â sagragão em 1730, Caldas
da Rainha, a partir de 1742, e zonas de lazer onde existiam
pagos ou casas nobres (Belas, Oeiras, Cascais).
0 gosto barroco pelas grandes perspectivas também se
pode inferir do texto de D. Antcnio Caetano de Sousa, que
fala de ruas construírias de novo, com "fabricas vrstosas",
1 Q
"em larga distancia" .
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Cais
A questão do Cais é assaz complexa. Se um visitante
de Lisboa, em 1730, fala já do projecto de realizagão de um
grande Cais19, esse projecto não chegou a ser realizado,
como o prova intengão idêntica da parte de D. José, logo em
Setembro de 1750 , que também não se concretizou, como o
lamenta um outro visitante, em 175521.
Matos Sequeira fala-nos nestes termos do problema:
"Em 1708 estavam em ruinas os cais de Alhandra, de
Santarém, do Tabaco e do Campo da Lã, e todo o muro que os
ligava. As pontes e boqueirôes de lama e dos lixos onde as
barcas da limpeza iam buscar os detritos da cidade para o
Covão do Alfeite, eram outra ruína. . . Pontes de embarque,
até 1735, sô houve a da Junqueira, a do Cais da Pedra e a
dos Armazens Reais. Fez-se depois a da Boavista. Quem vê a
planta topográfica da marinha de Lisboa, feita em 1727, e
consulta o plano da obra intentada por D. João V, em 1742,
que se propunha a reparar a muralha, e a correr um cais de
cantaria, a direito, em toda a oura de Lisboa, pasma da
grandiosidade da obra."22
Sao mais umva vez os documentos publicados por
Freire de Oliveira que contribuem para o levantamento do
problema: em 1708, arruinam-se os Cais da Alfândega do
Tabaco, da Alhandra e do Campo da Lã23.
Mas, se obras esporádicas se foram fazendo, o
primeiro projecto de que há noticia, indirecta, dataria
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precisamente de cerca de 1730 e teria sido procurado em vão
por Vilhena Barbosa24.
Este primeiro projecto pode já ter sido de Carlos
Mardel, que chegou a Portugal cerca de 1733.
25
Um outro projecto, mais tardio, é que tem sido
atribuído a Carlos Mardel, quer segundo Fonseca Mendes, que
o situa em data anterior ao Terramoto de 1755, quer segundo
Hellmut Wohl26, que indica a data de 1746 e o local onde se
encontra - Arquivo do Ministério das Obras Públicas, em
2 7
Lisboa : trata-se do "plano para o Cais Novo, um projecto
re-desenvolvido para as docas de Lisboa", segundo o mesmo
Hellmut Wohl, mais do que isso "uma estrutura viária
ordenadora e regularizadora da linha de costa"28.
No entanto, Matos Sequeira atribuira o mesmo
projecto a Custôdio Vieira, relacionando-o com as obras do
Cais da Pedra29.
Esta afirmagão é tanto mais de admirar quanto é
certo que as plantas, em númeo de três, com a assinatura do
autor, foram encontradas em 1880 por Rafael da Silva e
Castro, no arquivo da Direcgão de Obras Públicas do distrito
de Lisboa30.
A intengão de mandar fazer este cais deve datar de
1742, segundo um documento publicado por Freire de Oliveira,
que achamos pouco divulgado, dada a sua importância: "S.
Mag. é servido que com toda a brevidade possível, se lhe
consulte por esse senado o que parecer sobre a prposta
conteúda no papel incluso, de um caes que se pode fazer pela
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marinha adjacente a esta cidade, apontando todas as
providencias e cautelas que parecerem opportunas para melhor
regulamento desta obra, como tambem qualquer inconveniente
que para a execugão d'ella possa concorrer. . .
"31
.
A proposta a que se refere a carta é um documento
sem data nem assinatura, mas que consideramos da maior
importância, pois nos dá uma visão de D. João V como monarca
esclarecido, virado para o progresso e que teve certamente
de lutar com uma facgão retrograda ainda muito forte no seu
reinado; no entanto, não podemos esquecer que a equipa que
estará ligada ã reconstrugão de Lisboa, entre os quais se
contam Manuel da Maia, Eugénio dos Santos e Carlos Mardel,
está precisamente ligada âs obras e projectos utilitários do
período joanino e, consequentemente, a uma imagem
racionalista / iluminista do poder real. A proposta para a
realizagão do cais, de que transcrevemos as passagens mais
importantes, é disso exemplo signif icativo:
"A marinha de Lisboa forma vários seios de sorte que
figurando-se linhas langadas de ponta a ponta, ficam dentro
de espagos mui extensos ... Estes espagos, que enchendo-se
de edifícios podem ser a mais estimavel e formosa porgão da
cidade, deixados em lodagal ... lhe causam muitos, e graves
prejuizos :
1Q - que, depois de meia vazante se não ache
desembarque desde Belem até Sacavem mais que em trez partes,
a saber, na ponta da Junqueira, no caes da Pedra e defronte
dos armazens do reino.
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2Q - a indecencia de que a uma corte tão grande e
tâo populosa se não possa aportar a metade do tempo de cada
dia. . .
3Q - os incommodos e interrupgôes que por esta causa
padecem quotidianamente o commercio e os particulares . . .
4Q - os vapores perniciosos que se levantam dos
lados expostos ao sol na vazante, que não sô inficionam os
bairros maritimos, porém são de pessima influencia para a
saude de todos os moradores da cidade...
5Q - o damno que pouco a pouco vai recebendo o
porto. . .
A todos estes damnos e inconvenientes se pode
remediar fazendo por toda a marinha um caes de cantaria, na
maior distancia que se puder ganhar, pelo rio dentro,
observando pôl-o em linha direita, quanto permittir o fundo,
e dando ao mesmo caes a largura necessaria, para a
commodidade do trafico e para servir juntamente uma parte
d'elle de passeio publico; e todo o seu comprimento ficará
formando rua direita ao longo da marinha, livre das torturas
apertos e desegualdades que hoje encontra quem faz este
caminho.
Esta importante obra que â primeira vista parece de
uma despeza immensa, pode, pelo contrario, deixar um grande
lucro a quem a emprehende, porque em todo o espago que ficar
do dito caes para dentro, livre do que occuparem os molhes e
canaes, se podem fabricar ruas tiradas ao cordel, com casas
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de estructuras uniformes; e orgada a despeza da obra e o
producto d'estes edificios, é fácil reconhecer que se
tirarão grandes avangos d'esta empreza. Com os ditos
edificios virá a crescer notavelmente a povoagão da cidade,
na sua melhor parte, e poderá entre elles fabricar-se uma
bolsa e outros commodos para o commercio; e nos mesmos
edificios poderão interessar-se muitos particulares que hoje
têm os dinheiros mortos..." .
Em relagão aos inconvenientes que poderiam ser
levantados, o autor da proposta aponta primeiro, o perderem
a vista de mar muitas casas; e, em segundo lugar, os
despejos da borda de água, que sendo feitos para canais
entre os molhes, a água tem aí "menos correnteza" .
Em relagão ao primeiro, responde ele que não se pode
contrabalangar a "utilidade pública" com a "recreagão dos
particulares" ; quanto ao segundo, em comparagão com o que se
tem feito noutras cidades da Europa, o remédio será "obrigar
os donos das casas a fazer n'ellas e em cada quarto d'ellas,
Latrinas . . .Ordene-se juntamente que assim estas, como
quaesquer outras immundicies, se fôssem langar fora da
3 3
cidade, em sitios destinados para esse ef f eito . . .
,IOJ
.
Este documento, cuja transcrigão parcial
considerámos que dispensa comentários, pela modernidade na
maneira de encarar os problemas de saneamento de uma grande
cidade, revela-nos como um sector dos conselheiros de D.
João V - que estaria na base desta proposta
-
antecipa os
ideais estéticos do que será a Lisboa pombalina: a linha
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recta, a urbanizagão em esquadria e as casas uniformes, com
latrinas, a bolsa de comércio, mostram-nos uma visão que sô
se pode explicar pela ascensão social de uma classe cujos
interesses estavam no comércio e que chegará ao poder, de
facto, apôs a morte de D. João V.
Embora o projecto do porto nunca tivesse sido
executado, podemos verificar que a planta existente vai de
encontro, de modo geral, a este programa.
Não tendo sido encontrada uma memôria que
justif icasse o mesmo projecto, é o texto do engenheiro
Adolfo Loureiro34 que nos serve de orientagão: o cais partia
"de um ponto a montante da Alfândega, seguia em linha recta
até ã Ribeira das Naus, deixando dois grandes cais salientes
para desembarque, com escadas, um em frente da Alfândega e
do Jardim do tabaco, outro em frente do pago real.
Continuando em dois alinhamentos rectos até defronte do
Largo da Esperanga, estabelecia ao longo dele uma avenida
com novas habitagôes, creando uma larga praga com uma igreja
paroquial, a qual seria no terreno hoje ocupado pelo jardim
de Santos até â Avenida D. Carlos, e tendo ao centro um
chafariz monumental35 . Ao meio teria este terrapleno um cais
saliente para o rio, com escadas, além de outros pequenos
langos de escadas ao longo de todo ele. Antes de chegar
aquela nova praga havia uma doca com comunicagão para o
Tejo, e naturalmente destinada aos barcos do rio.
"Continuando ainda o cais em alinhamentos rectos com
escadas exteriores, acompanhado da mesma avenida arborizada
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e com uma faixa lateral de terrenos para edificagôes, depois
de dobrada a rocha do conde de ôbidos tinha comego um pouco
mais abaixo um canal, que deixava para o lado do S., isolado
de terra, o novo arsenal de marinha. Para o N. conservava-se
uma caldeira, que parece já existia em frente do baluarte do
Sacramento, e um novo bairro com ruas, pragas e até
com uma
igreja. 0 arsenal tinha dos dois lados duas caldeiras para
a
mastreagão e seis carreiras de construgão, e em toda a sua
extensão um novo renque de armazéns e oficinas ao correr com
o canal.
Para jusante e ao fim do referido canal havia
ainda
uma doca chamada Caldeira [sic] destinada a estaleiros,
seguindo daí para baixo o cais, pouco mais ou menos pelo
limite de prea-mar, e deixando por fora dele um
forte que
avangava sobre o rio em frente da
chamada quinta do
Saldanha36, bem como umas casas denominadas da Viscondessa,
em frente do forte da Estrela, e creando uma praga fronteira
ao palácio real de Belém. Ao centro desta praga havia um
cais saliente e com escadas, semelhante ao cais das Colunas.
0 Cais ia terminar de encontro âs casas mais
avangadas de Belém antes de chegar âs alturas do convento
dos Jerônimos, ficando daí para baixo a margem sem
revestimento, e conservando-se a torre de Belém cercada de
águas, pelo menos nos prea-mares.
A praga, chamada da Boa Vista deveria ter 1500
palmos por 650, e o arsenal comegando na Junqueira,
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estender-se-ia até defronte da vala de Alcântara, com as
docas. . ."37.
Este projecto implicava o alongar da cidade para
oeste, onde novos bairros iam surgindo: como afirma Matos
Sequeira, "a cidade crescia impetuosamente . . . para os lados
do Ocidente, o seu extravasar via-se de ano para ano. A
volta dos conventos seiscentistas (Trinas do Rato, as
Francesinhas, o Mocambo, as Bernardas, as Brízidas, os
Barbadinhos, S. João de Deus, os Marianos, e ainda a
Esperanga. o Calvário, as Flamengas, o Sacramento, e mais
tarde as Necessidades) , formavam-se aglomerados
populacionais .
"^0
Entretanto, não tendo passado de um belo projecto a
realizagâo de um cais para toda a cidade de Lisboa, na noite
de 12 para 13 de Janeiro de 1742, o Tejo arrasou o cais da
Pedra, pondo em risco de sofrer ruína o edifício da
Alfândega do Tabaco, conforme consulta da câmara, datada de
14 de Abril de 174239. Resolugão régia datada de 9 de Maio
seguinte determinava que "o senado mande fazer planta d'esta
obra. . .".
Um outro documento, datado de 25 de Agosto do mesmo
ano prova que o arquitecto encarregado desta obra foi
Custôdio Vieira e que a planta "consistia em uma linha
recta, e que a circunstancia estava toda na seguranga com
que se fizesse a obra, a que ele assitiria . . .
"
. E
acrescentava que "será essa obra não sô formosa mas muito
útil ao bem comum"40.
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Resolugão régia de 26 de Setembro seguinte
determinava, em relagão å obra do Cais da Pedra, que o
Senado desse andamento ao processo, "com a planta que tenho
ordenada"41 .
No entanto, e apesar da urgência da obra, a sua
realizagão parece ter-se arrastado, provavelmente por demora
do arquitecto, dado que em consulta da Câmara a el-rei,
datada de 2 de Dezembro de 1743 se afirma: "... foi V. Mag.
servida ordenar subisse â sua real presenga a planta da obra
do Cais da Pedra e, pedindo-a o Senado repetidas vezes ao
architecto Custôdio Vieira, remetteu a inclusa em 25 de
novembro prôximo passado..."
Foi certamente a morte de Custôdio Vieira, ocorrida
em 24 de Abril de 174443, que mais uma vez adiou a
realizagão desta obra, sô retomada em 1746: "... parece
ao
Senado que a obra do Caes da Pedra se deve fazer logo, visto
o evidente perigo a que se acha exposta a alfandega do
tabacc.."44. Sô que nesta data, o projecto foi entregue
precisamente a Carlos Mardel, que já estava empenhado na
realizagão de um projecto de reforma geral do porto de
Lisboa: "0 Senado manda fazer logo esta obra tão precisa, na
forma da planta que baixa inclusa, feita pelo Sargento-mor
Carlos Mardel que será o director da mesma obra"4 .
0 maremoto que se seguiu ao Terramoto de 1755 não
teria deixado intacto o novo porto de Lisboa, se ele
chegasse a ser construído, mas o seu significado permanece
como iniciativa jcanina, ligado â expansão da cidade.
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0 Lazareto
Uma investigagão sistemática, quer nos documentos,
publicados ou inéditos, quer nos textos dos olissipôgrafos ,
traz-nos alguma luz sobre os edificios de carácter público e
utilitário, mandados fazer por D, João V e que, se
resistiram ao Terramoto, ou foram alterados, ou foram
destruídos, numa época em que a Arqueologia Industrial ainda
não tinha surgido como disciplina complementar da Histôria
Moderna e Contemporânea, e em que muitos desses edifícios
eram considerados sem interesse histôrico-artístico.
Um dos primeiros edifícios deste tipo a merecer a
atengão de D. Joâo V, foi o Lazareto, mencionado em Decreto
de 19 de Novembro de 1711, no qual se lê:
"Tenho resoluto que no sitio da Trafaria se faga o
Lazareto, na forma de planta que srá com este, feita pelo
sargento-mor Manuel do Couto..."46.
Este arquitecto foi herdeiro e continuador de Mateus
do Couto, tendo tido actividade conhecida precisamente entre
1683 e 171347. 0 certo é que a "planta levou descaminho" e a
ordem para a construgão do novo Lazareto foi renovada dois
anos depois48: "... se faga na Trafaria o Lazareto, na forma
da planta do sargentcmor, engenheiro Manuel do Couto, que




0 Lazareto era um estabelecimento para indivíduos em
quarentena, e vinha substituir um conjunto de casebres que
constituíam o primitivo Lazareto, mandado construir durante
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a regência do Cardeal D. Henrique, no mesmo sitio da
Trafaria Termo da vila de Almada, por alvará de 7 de Agosto
de 156549.
Problemas de ordem financeira retardavam a obra,
dado que o Senado da Câmara de Lisboa, em Janeiro de 1714,
se queixava de "não ter dinheiro para fazer o Lazareto e
continuar a obra na Rua dos Douradores, que estava a ser
alargada"50. A resolugão régia foi a favor da obra do
Lazareto, nâo havendo dinheiro para as duas51.
Assim, esta iniciou-se nesse mesmo ano de 1714 e
compreendia a ermida, oficinas apropriadas para a
beneficiagão das fazendas e instalagôes para os indivíduos
de quarentena. Segundo Freire de 0 liveira, o seu custo
excedeu setenta mil cruzados52.
0 edifício esteve sempre na posse da Câmara que, por
vezes, lhe fez diversas reparagôes, algumas por determinagão
régia.
Mas em 1721, já o seu estado não era satisfatôrio.
Segundo sabemos por uma consulta da Câmara a el-rei53, o
guarda-mor da Saúde do porto de Belém queixava-se aos
senados por "se achar o Lazareto da Trafaria... com os
armazens e os muros arruinados . . .
"54
. Cláudio Gorgel do
Amaral visitou-o, concluindo que "ao lazareto se devia logo
acudir, por ser casa tão precisa para o resguqrdo da saude
publica, e que não sô necessitava de armazéns e muros , como




No entanto, a peste de 1723 ainda não encontrou o
Lazareto em condigôes satisfatôrias . Sô vinte anos depois, o
arquitecto e engenheiro Carlos Mardel e o Físico-mor do
Reino lhe dariam as instalagôes e a orgânica necessárias5 .
De facto, em 1743, "os armazens do Lazareto da
Trafaria" achavam-se "com grande ruina nos telhados e
portas" e "dentro do recinto do mesmo Lazareto" não havia
"casa capaz de servir para enfermaria dos doentes que poderá
ser preciso mandarem-se para elle..."57. Por isso, D. João V
decidiu que o Senado mandasse sem demora "fazer todos os
concertos que forem necessarios nos ditos armazens, muros e
portas da cerca, de sorte que fique fechada com a seguranga
que se faz precisa; e que dentro da mesma cerca mande tambem
fabricar uma casa com as accomodagôes necessarias para
servir de enfermaria . . .
"58
. 0 encarregado desta obra foi o
então sargento-mor engenheiro Carlos Mardel, de acordo com o
mesmo documento.
A Câmara continuou, no entanto, com dificuldades em
arranjar o dinheiro para esta obra, como o prova uma
consulta a el-rei, datada de 19 de Agosto e com resposta
imediata, de 20 de Agosto, em que o rei determina que "se
mande logo fazer esta obra, pagando-se de qualquer dinheiro
do recebimento do thesoureiro"5 .
Novas dificuldades surgem em Novembro, para se
concluir a obra que "se acha adeantada"6 .
Ainda uma vez mais o Lazareto é referido em
documentos , quando Carlos Mardel, em 6 de Margo de 1744,
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como autor do risco para o Lazareto, pede ajuda para as
despesas extraordinárias com as deslocagôes â Trafaria ao
longo de seis meses, para supervisionar a obra61. Com o
apoio do vereador Duarte Salter de Mendonga, que
classif icaria a mesma de "grandiosa", D. João V concede a
Carlos Mardel noventa e seis mil réis como ajudas de
custo62 .
Infelizmente o estado de abandono do que chegou até
nôs do Lazareto joanino, não nos permite ajuizar de tal
grandiosidade.
Arsenal e Casa da Moeda
0 edifício do Arsenal Real da Fundigão, que
remontava ao século XVI, ardeu num incêndio que durou de 7 a
14 de Julho de 1726, tendo o prejuizo orgado em cerca de 200
mil cruzados. D. João V decidiu então a reedificagão do
mesmo, sendo encarregado do risco exterior o arquitecto
francês Larre63 . Deste arquitecto apenas se sabe que nasceu
no Porto em 1689; é Cirilo, na sua Colecgão de Memôrias
quem, a propôsito de Fernando Larre, provedor dos Armazéns,
afirma que Ihe ouviu dizer que era neto daquele arquitecto
"e que elle fizera o portico da Fundigão. . .
"64
. No entanto,
o rei D. Joâo V morreu em 1750 e a obra veio a ser terminada
em tempo do Marquês de Pombal, depois do Terramoto, sob a
direcgão de Fernando de Chegaray, parente prôximo de
Larre6j .
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Quanto ao Arsenal para construgão de navios, chamado
simplesmente Arsenal Real, sofreu impulso da parte de D.
Joâo V, "em servigos de fabrico, embora sem construgôes
grandiosas"66 .
De Larre, sabe-se que ergueu na década de trinta um
palácio na zona de s. Sebastião da Pedreira, mas o mesmo foi
muito transformado no século XIX67.
Quanto a Casa da Moeda, sabe-se que em 1720 foi
construído um novo edifício, no sítio de S. Paulo,
determinando-se que antes houvesse informagão "da forma em
que são as Casas da Moeda de fora d'este reino, para que se
possa fabricar esta na que mais for conveniente"68 .
A transf erência da Casa da Moeda do local antigo, na
rua da Calcetaria (edifícios que seriam demolidos em 1751)
para a Ribeira da Junta do Comércio, fez-se a 16 de Setembro
de 172069.
Mas D. João V não estava apenas preocupado com o
aparato exterior dos edifícios; como monarca esclarecido,
estava interessado também no aperfeigoamento técnico do
fabrico e, consequentemente, na qualidade estética das
moedas. A prová-lo está o facto de , em 15 de Maio de 1726,
ter Francisco Montegui depositado na Casa da Moeda de Lisboa
uma máquina de cunhagem mandando-se-lhe fornecer o
necessário para funcionar. E prevenia-se que, quando
estivesse pronta, fosse avisado o Secretário de Estado,
visto o rei desejar vê-la em laboragão . Foi certamente em
341
consequência desta máquina que o
fiel Antonio Martins de
Almeida pôde melhorar o fabrico
da moeda e aumentar a
7 1
cunhagem de 20000 para 100000 cruzados
em ouro por dia .
A seguranga da Casa da
Moeda levou ainda a que, em
Fevereiro de 1740, se expropriassem a João Pacheco
de Sousa
parte das suas casas, pertencentes
ao morgado que
administrava, elevando-se a indemnizagâo
a 600$000 réis.
conseguia-se assim, do lado da
rua de S. Paulo, um espago de
separagão de 34 palmos de comprido por
17 de largo, depois
conhecido como Beco da Moeda72. O Terramoto quase
nâo
atingiu o edifício, "feio e sem janelas", segundo
Norberto
de Araújo73, o que se justificava, por razôes de seguranga;
o mesmo seria substituído, em 1889-91, por outro,
da autoria
do arquitecto José Antônio Gaspar.
Fábricas
A mesma iniciativa esclarecida de D. João
V se
ficaram a dever várias fábricas, com edifícios expressamente
construídos para o efeito, umas relacionadas
com produtos de
luxo, outras com armamento.
Assim, foi acolhida a proposta de Robert Godin,
um
francês chegado a Portugal em Setembro de 1727, que
se
propunha estabelecer uma fábrica das sedas
em Lisboa . A
primeira petigão data de 17 de Janeiro
de 1731 e a segunda
de 17 de Julho do ano seguinte, mas o rei sô concordaria
com
a respectiva instalagão em 13 de
Fevereiro de 1734, e para
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isso lhe foi passado alvará de 13 de Dezembro, onde lhe eram
garantidos uma série de privilégios por 20 anos75.
A fábrica comegou com uma sociedade, por escritura
de 5 de Outubro de 1734. Instalou-se provisoriamente na
Fonte Santa, onde Godin residia, e posteriormente ainda
passou para o fundo da Rua de S. Bento, até que teve
sede
propria num "grande Edifício, que de novo se construio no
sitio da Cotovia"76 .
A instalagão neste novo edifício sô teve lugar em
1741. Na sua construgâo foi gasto cerca de metade do capital
social da sociedade. Na realidade, houve sempre uma má
77
administragâo, tendo das mesmas sempre feito parte Godin' .
Em consequência, a fábrica chegou a uma situagão de
ruptura financeira e em 15 de Dezembro de 1749,
o rei
determinou que pela sociedade fosse incorporado capital
fresco, com vista a provê-la de meios de laboragão e
matérias-primas e a possibilitar o pagamento de ordenados em
atraso78.
Godin acabou desacreditado, os bens foram-lhe
confiscados, e, a 14 de Maio de 1750, foi Vasco Lourengo
Veloso nomeado administrador da fábrica, por conta da Real
Fazenda, com direito a habitagão no edifício. A 16 de
Agosto, ele e outros colaboradores nomeados ainda por D.
João V, tomaram posse, vindo a manter-se em fungôes até
1757.
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Da Fábrica das Sedas da época de D. João V restam o
edifício principal, na Rua da Escola Politécnica, e um grupo
de casas a ele contíguo no Largo do Rato.
0 edifício, construído entre 1735 e 1741, foi
recentemente atribuído a Carlos Mardel, sendo assim uma das
7 9
obras do início da sua actividade em Portugal
A fachada principal, virada para a entâo Rua Direita
da Fábrica das Sedas, desenvolve-se horizontalmente , tendo
um corpo central saliente e duas alas, rematadas
também por
corpos salientes nas extremidades
. Tem dois pisos,
funcionando o inferior como lojas e o superior de janelas80.
Antes das alteragôes sofridas pelas posteriores
adaptagôes do edifício, este tinha
três tipos de aberturas:
janelas do piso superior e do piso inferior,
ambas com
molduras de cantaria, e portas de alguns vãos inferiores,
com igual largura das janelas.
0 corpo central é coroado por um frontão triangular
que tem em cada vértice um fogaréu, sendo o central
em forma
de taga e os outros de urna. Não há, no entanto,
a certeza
de que estes sejam os originais. No tímpano estão
as armas
do tempo de D. João V, que resultam da autorizagâo por
ele
dada para a fabrica0 .
No corpo central, as janelas do piso inferior são
idênticas âs restantes; as laterais, do piso superior
diferem no recorte da ombreira, mas a central é uma janela
de sacada.
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Na fachada posterior não existe qualquer decoragão,
mantendo-se apenas a dimensão das janelas.
Viradas para o Largo do Rato, ainda existem casas da
época, construídas para habitagâo e lojas.
Este edifício tem o mérito de ter sido o primeiro em
Portugal a ser construído de raiz para albergar uma
indústria e, como aconteceu nos inícios da industrializagão,
tomou por modelo o palácio de corpo central, com alas e
torreôes nas extremidades .
A atribuigão a Carlos Mardel baseou-se no "trago e
caligrafia" da planta82. Por outro lado, o frontão
triangular sobre um corpo do edifício é um dos primeiros em
edifícios não religiosos em Portugal, aparecendo também no
Palácio Pombal
,
em Oeiras, na Casa Lázaro Leitão, nos Arcos
das Amoreiras e de S . Bento, e nalguns chafarizes, obras da
autoria comprovada, ou atribuídas åquele arquitecto, que usa
o frontâo dentro da tradigâo clássica.
Esta fábrica torna-se assim uma das primeiras obras
conhecidas de Carlos Mardel em Portugal83.
Pelos mesmos anos, patrocinou D. João V o
estabelecimento de uma fábrica de atanados e camurgas, na
vila de Povos
, que foi dirigida por João Mendes de Faria84.
Este lutou com sérias dif iculdades , levantadas quer pelos
ingleses85, logo em 1736, como devido a multas que o queriam
fazer pagar (1738), quer da parte do Juiz do Povo e da Casa
dos 24, em 1746, por se utilizar "das cascas de sobro,
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azinho e carvalho" que assim secariam rapidamente, sendo a
falta destas árvores prejudicial ao bem comum, pelo que as
mesmas não deveriam ser cortadas ao longo do Tejo, numa
distância de 10 léguas86.
De importância é também a Real Fábrica de Vidro de
Coina, estabelecida em 1719, donde saíam
vidros de
ornamentagãc Esta fábrica foi visitada por membros
da




Em 1734, D. Joâo V proibiu a importagão de vidros, a
fim de proteger a nossa indústria, de
acordo com uma
perspectiva mercantilista.
A Fábrica de Coina teve, no entanto, uma vida
relativamente curta, em parte devido â concorrência das
madeiras que abasteciam também a cidade de Lisboa, e, por
isso,. foi transferida para a Marinha Grande, onde dispunha
das madeiras abundantes do pinhal de Leiria. Este facto é
comprovado pelo mesmo documento, datado de 1746,
em que o
Juiz do Povo e a Casa dos 24 se queixam dos prejuizos
causados pela Fábrica dos atanados e já referido: "...
porque, existmdo mais tempo a fábrica do vidro, chegará a
tal extremo a falta de lenha, que se experimenta já n'esta
cidade, que se acha irremediável , o que já se vai
experimentando, porque a dita fábrica tem consumido e
consome continuamente as lenhas da sua vizinhanga, em




Foi em Junho de 1748, segundo notícia do ((Mercúrio
de Lisboaw89 e não por volta de 174990, que essa
transferência se deu, vindo a fábrica da Marinha Grande a
desenvolver-se já no período pombalino.
Compreende-se igualmente a importância das
indústrias de guerra, nomeadamente de uma fábrica de armas e
pegas de artilharia e das fábricas da pôlvora.
Foi Antônio Cremer quem reedificou as fábricas de
Barcarena e de Alcântara. A primeira principiou a trabalhar
em 8 de Dezembro de 172991, precisamente no dia de Nossa
Senhora da Conceigão, a quem Antônio Cremer, seu devoto
-
não era este o nome da sua Quinta, em Azeitão?
- mandou
edificar um "novo Oratorio", "dentro da mesma Fabrica".
Segundo Fr. Cláudio da Conceigão, "alguns Estrangeiros , que
tendo visto algumas fabricas de polvora da Europa,
confessarâo ser esta superior a muitas pela soberba, e
regularidade da Obra"92.
A Fábrica de Barcarena ainda se encontra de pé e
continuou a laborar até há relativamente poucos anos ,
parando depois de acabada a Guerra Colonial. Embora o
edifício tenha sido vítima de algumas explosôes (em 1774,
depois de 1802, e logo a seguir, durante as obras de
reconstrugão, e ainda uma quarta em 186293) e de
reconstrugôes já no século XX, no essencial ainda se mantém.
0 contrato para o fabrico de pôlvora estava, desde
29 de Setembro de 1712, nas mãos de Carlos de Sousa Azevedo.
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No entanto, o mesmo não cumpria os contratos e a Junta dos
Três Estados mandou-lhe "fazer sequestro nas suas casas e
quinta da Ribeira de Alcantara aonde existia
a fabrica; que
levadas á praga, foram arrematadas por conta da Fazenda,
pela quantia de 7:500$000 réis, ficando incorporadas
nos
94
Proprios da Corôa, por Decreto de 25 de Maio de
1728^ .
0 Conselho da Fazenda mandou também fazer uma
penhora da fábrica e moinhos de Barcarena,
mas neste caso
Carlos de Sousa Azevedo opôs-se â execugão e a 13 de
Novembro de 1724, o Conselho da Fazenda deferiu
a sua
alegagão95 .
Entretanto, foi aberto concurso para a arrematagão
das fábricas da pôlvora e a 22 de Outubro de 1725 foi novo
arrematador Antônio Cremer, Comissário Geral do Almoxarifado
e ex-pagador das tropas holandesas em Portugal . Do
seu
contrato, aprovado por provisão de 20 de Margo de 1726,
constava que ele podia "fazer á sua custa engenhos de
differente invengão, pagando-se-lhe o seu custo, se a
experiencia mostrasse que elles produziam melhor effeito que
os antigos"96. Este contrato teria a duragão de doze anos.
No entanto, mesmo depois da morte de Antônio Cremer,
em 1733, a sua viúva continuaria com a gerência das fábricas
e o título de Intendente da Pôlvora do Reino até 29 de
Janeiro de 1753, data do decreto que lhas dá por
arrematagão. Cinco meses depois, contudo, um decreto de 30
de Junho determinava que se entregassem as fábricas, seus
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instrumentos e materiais, a pessoa nomeada pela Junta dos
Três Estados97.
Antônio Cremer reedificou as duas fábricas e mudou-
lhes inteiramente o sistema de fabrico, substituindo os
moinhos de pilôes, que na época se usavam, por galgas e
pratos de pedra que mandou vir da Holanda.
Por este motivo se justifica o elogio feito por
Manuel de Azevedo Fortes â "boa intelligencia e actividade
de Antônio Cremer", gragas ao qual se "faz a polvora neste
reino a melhor de toda a Europa".
A fachada da fábrica fica virada a nascente,
continuando o edifício para Norte, tendo 570 metros de
comprimento e 55 na sua maior largura. 0 edifício não
obedecia a regras de seguranga, pois as oficinas não estavam
isoladas e as paredes eram demasiado espessas .
A comparagâo da estampa publicada no «Arquivo
Pitoresco» com o estado actual do edifício, mostra algumas
das alteragôes sofridas pelo mesmo, nomeadamente a nível do
portão lateral, com sineira, que é actual, enquanto o tanque
com duas bicas encostado ao muro se mantém, embora no século
XX (depois de 1940) lhe fosse acrescentado um painel de
azulejos figurativos.
O corpo principal do edifício pode aproximar-se do
que conhecemos da arquitectura civil da época, com dois
pavilhôes ligados por um muro, no qual se abre um portão de
arco abatido, ladeado por pilastras rusticadas, e encimado
por empena com frontão assente em volutas, sobre a qual está
colocado o escudo, ao qual deve ter sido retirada a coroa.
Para além desta zona, do lado direito, existe um
corpo mais elevado, de dois pisos, coroados por sineira
enquadrada por aletas, tendo, na parte superior, um busto e
duas urnas com esfera e, na parte inferior das aletas, dois
outros bustos. Este corpo está dividido em três panos
estreitos por pilastras lisas, assentes em pedestal
ligeiramente saliente, coroadas por entablamento e cornija.
0 pano central é decorado por almofadado recortado nos
ângulos, que recebe na parte superior um relôgio, já
existente, pelo menos, no século XIX. Nos panos laterais, na
parte inferior, estão duas janelas com moldura de cantaria,
de verga curva (mas rectangular na estampa) e ao nível do
relôgio, deixando um espaco liso, também preenchido com
almofadado, dois ôculos elípticos horizontais,
Entrando no portão principal, vemos um pátio a volta
do qual se dispoem diversas construgôes. No bloco direito
está um relôgio de sol num cunhal de cantaria. Neste bloco
se devia situar a capela, dedicada a Nossa Senhora da
Conceigão, enquadrada por azulejos recortados, encimados por
uma cruz e duas urnas e que, pelo tipo de molduras
perspectivadas , se podem enquadrar no tipo da «grande
produgão joanina». De cada lado da porta, estão sobrepostos
dois santos sobre pedestais, podendo identif icar-se Santo
Antônio e Santo André100. Do lado oposto estão duas santas.
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Num amplo nicho situado no mesmo pátio, está uma
imagem esculpida de Santa Bárbara.
Sobre outra porta, está um nicho vazio, enquadrado
por pilastras sobrepostas e coroado por frontão triangular,
também sobreposto.
No que resta das habitagoes, pudémos observar uma
pequena sala, cujas paredes estão também revestidas por
painéis de azulejos, três dos quais do período joanino,
outro do século XX, imitando os restantes nas molduras .
Representam cenas mitolôgicas e mostram nas molduras,
pilastras perspectivadas e, no coroamento, grinaldas que
caem sobre a parte figurada. Não encontrámos qualquer
referência bibliográf ica a estes azulejos. Da janela desta
pequena sala, vê-se um enorme tanque que tem ao fundo outro
edifício, em cuja parede se abre um arco com enquadramento a
maneira de um arco de triunfo e tendo, na parte inferior,
uma abertura que lembra uma boca.
Este é um curioso edifício industrial dos séculos
XVIII e XIX, que julgamos ser do maior interesse preservar,
apesar de desactivado das suas fungôes.
Quanto â fábrica de Alcântara, sabemos por D.
Antônio Caetano de Sousa que aí se "fez hum grandioso
Edifício, ... em que se vem todas as officinas, que podem
ser necessarias, com perfeita direcgão, aguas correntes, e
fossos, de sorte que he huma obra que occupa largo terreno
no Edifício, e terras"101.
331
No frontispício desta fábrica, estava a seguinte
inscrigão:
JOANNE V






Anno M. D.CC. XXVIII102 .
Pouco depois do Terramoto de 1755, o fabrico da
pôlvora foi totalmente transferido para Barcarena, devido ao
perigo que representava o fabrico em Alcântara, prôximo de
Lisboa, cujos subúrbios se expandiam para ocidente. 0
edificio e o terreno de Alcântara foram então aforados a
Guilherme Stephens para aí estabelecer os fornos de cal, tâo
necessária a reconstrugão da cidade103.
A fábrica de Alcântara foi demolida, dela restando
talvez algumas paredes e a memôria toponímica: Rua da
Fábrica da Pôlvora.
Cadeias
Não são muito abundantes as notícias referentes â
construgão ou melhoramento de cadeias. No entanto, Francisco
Xavier da Silva, no seu Elogio Fúnebre, refere uma nova
cadeia no Castelo e a reedificagâo do Limoeiro, que também é
noticiada no «Folheto de Lisboa», datado de 19 de Agosto de
1741104.
A obra continuava em 1744, comparando-se a uma
prisão de Roma105.
Já no final do reinado de D. Joâo V, arruinou-se a
Cadeia da Relagão do Porto (28 de Abril de 1750)
106
e a
reconstrugão ainda se iniciou no mesmo reinado107, embora,
de facto, se viesse a concluir no reinado de D. José.
Chafarizes
Ainda de interesse público foi a reconstrugão do
chafariz de El-Rei, que se arruinou em 18 de Fevereiro de
1744108 e cuja reconstrugão originou uma questâo com o
Marquês de Angeja, proprietário do palácio ao qual o
chafariz estava adossado109.
0 marquês pretendia que as ruinas se concertassem
por conta da cidade, enquanto o Senado a tal não se julgava
obrigado110.
O certo é que por resolugão régia de 20 de Margo de
1745 se determina que "o Senado mande logo concertar o
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chafariz e mina pelo modo que os arquitectos julgarem mais
conveniente, fazendo-se a despeza pelo deposito do producto
das vendas dos officios, e obrigará ao marquez a reparar â
sua custa a ruina proxima ao quarto inferior das
casas . . .
m111
,
A 3 de Abril seguinte, o Senado manda o vereador das
obras, Duarte Salter de Mendonga, fazer a obra do chafariz
de El-Rei, conforme "planta e certidão dos arquitectos que o
mesmo vereador apresentou na mesa"112.
Embora não se conhega referência aos arquitectos,
dada a ligagão entre o vereador Duarte Salter de Mendonga e
Carlos Mardel, quando o primeiro apoiou o arquitecto que
pedia ajudas de custo pelas suas deslocagôes â Trafaria,
quando da construgão do Lazareto, poderemos pôr a hipôtese
de que fosse ele um dos arquitectos, até porque tinha
experiência nesse domínio.
0 Chafariz d'El-Rei estaria em funcionamento a
partir de Setembro de 1746113. Passou então de seis para
nove bicas. É um chafariz de espaldar com tanque a frente,
sendo dividido em nove panos, correspondentes a cada uma das
bicas, por pilastras de cantaria; cada pano está dividido em
dois painéis, sendo o inferior maior; o painel central é
coroado por um frontão sob o qual estâo as armas reais114. 0
chafariz sofreu alguns danos com o Terramoto115 , tendo as
obras de reedificagão sido concluídas em 1864, época em que
a sua decoragâo foi feita ao gosto neo-renascentista .
Coroou-se a platibanda inferior com pináculos e urnas e
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construiu-se um paramento superior, também dividido em nove
panos, por pilastras lisas, e igualmente rematado por uma
platibanda em que as urnas e pináculos alternam com as da
zona inferior. 0 original joanino seria assim bastante mais
modesto.
No domínio das obras públicas, será ainda de referir
um cais e praga para o peixe, na Pampulha, e outro mercado,
para fruta, hortaliga e pão, mais acima no Largo dos
Fornos116.
Os panegiristas de D. João V referem também a
abertura do Tejo â navegagão, as obras hidráulicas do
chamado Tejo Novo, a que Freire de Oliveira acrescenta a
Vala da Azambuja, que ia até Rio Maior117.
Todos estes melhoramentos e obras de interesse
público contribuem para alterar a imagem de D. João V que a
historiograf ia romântica nos deixou. Ele não foi apenas o
rei dominado por sonhos de grandeza, subjugado por
preocupagoes de ordem religiosa, mas interessou-se pelo bem-
estar dos povos , como o prova a grande empresa do
abastecimento de água a Lisboa, o projecto do cais, e todas
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1.5. A Capela de S. João Baptista em S. Roque
A encomenda e os seus autcres
A capela rie S. João Baptista tem sido considerada a
coroa de glôria e o ponto culminante do mecenato artístico
de D. João V, na verdade a última grande obra do seu
reinado. De facto, e nâo querendo em nada diminuir o mérito
artístico de tal obra, nåo podemos esquecer que , ao longo da
década de 40, outras edificagôes, com significados e
importâncias diversas, o mesmo rei patrocinou, n.omeadamente
a Patriarcal e as Necessidades
,
além do Aqueduto e do Paco e
Hospital das Calrias.1 Talver. que um dos méritos da Capela de
S. Jcão Eaptista seja o ter sirio encomendada ao mesmo tempo
cue a Patriarcal e rie na sua decoracão terem participado os
m.-'smos artistas, pelo que desaparecendo a última com o
Terramoto, algo permanece das riuas grandes obras que
reprísentam prcvavelmente em territôrio nacional, um rics
capitulcs finais da arte barroca ita.liana.
Um outro mérito tem esta capela: é o facto de
estarem riocumentados cs artistas que nela colaboraram, nâo
sô os arquitectos, Niccla Salvi e Luigi Vanvitelli, como
ta.mhém escultores, ourives, pintores, marceneiros ,
paramenteiros e muitos outros . Tal documentagão foi
publicada e serviu de base a um notável estudo sobre a
capela, que fci realizado por Sousa Viterbo e R. Vicente de
Almeida-- .
No ent.anto, apesar da existência de documentacáo
pcrmencrizacla acerca dos colaboradores e dos custos da
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capela, nem tudc é pacífico e algumas questôes se levantam.
A primeira é a prôpria razâo rie ser riesta encomenda. Segundo
Fr. Cláudio ria Conceigâc3 - numa versão que vários outros
autores repetem
- "entrando este Monarcha hum dia na Igreja
de S. Roque ... e vendo todas as Capellas muito asseadas, e
ricas observou huma dellas, que está da parte do Evangelho,
a primeira fronteira á Capelĩa rio Sanctissimo Sacramento
estar muito pobre, perguntou a causa distc, e lhe fci
respondido que as outras Capellas todas tinhâo Irmandades,
que cuidavâo da sua decencia e do seu culto, e sô aquella
cr.e era rie S. Joåo Baptista a nâo tinha, que esse era o
motivo da sua pobreza; ... Então disse ElRei, pois bem:
visto esta Capella ser do Saucto do meu nome, e nâc ter
Irmandade ella fica ricsrie hcie em diante pertencenrio ac meu
cuidc.dc.
"
De facto, est.a capela era primitivamente dedicaria
ao Espírito Santo4 e, na encomenda, consta a informacão de
que a mesma era "riedicada ao Espírito Santo e a S. Joãc
Ea.pt isca" , c quc pa.rece implicar cv,e uma segunda dedicatôria
foi feita a partir do mcmento em que o rei tomou a capela
scb sua proteccâo, mantendo-se, no entanto, a tradicicnal,
que é respeitada na iconografia dos dois quadros laterais,
em que se representam a «Anunciagão» e o «Pentecostes» .
Dadc que Fr. Cláudio da conceicão nâo menciona
qusndo D. Joåo V terá tomado tal decisâo, a data da primeira
■~-rz:r.end3, que é rie 2 6 de Outubro de 174 2, é um riado
irr.portante , assim ccmo o facto de todos os pormenores da
execucão da capela serem conhecidos a partir da
ccrrespondência entre o Parire jesuíta Carbone, conselheiro
quase indispensável de D. Joâo V, e o enviado da Corte
portuguesa em Roma, Manuel Pereira de Sampaio. Sabemos que
D. Joâo V foi atacado pela doenca que iria afectar os
últimos oito anos rio seu reinado precisamente em Maio desse
ano de 174 2, e que esse ataque desencadeou uma série rie
manifestagôes de devocao, relacionarias com as suas, embora
limitadas, melhoras, a que correspondeu o devido
agrariecimentc, em riinheiro, jôias e vestirios, oferecirios âs
imageus mais milagrosas, mas também a construgão da igreja,
hospícic e palácio das Necessidades . Sabendo ainda ccmo a
Cor.pai-.hia de Jesus tinha influência r.o tempo de D. Joâo V,
r.ao é de admirar que c rei também quisesse agradecer aos
Farire:; da Com.panhia, as cracôes rezadas pelas suas r.elhcras;
e ccmc estes :á dispvuiham rie várias casas, nâo fazia sentirio
presenteá-los ccm um novo eriifício de grandes riim.ensces; a
solucão estava numa cbra rie pequena dimensão, mas requintada
pelcs materiais em que fosse reaĩizada e presticiada pelos
artistas escollndos : os melhores de Roma. Esta é, portanto,
a hipôtese que sucerimos para o aparecimento desta capela na
igreja jesuítica de S. Roque; e, iogicamente, o altar
escoluido seria o mais pobre e menos dotado e, assim, se
^ustifica a tradigâo relatada por Frei Cláudio da Conceigâo.
A outra questâo que se levanta acerca da Capela de
S. Joáo Eaptista é, um pouco paradoxalmente, a da sua
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autcria, ou rr.ais exactamente do autor ou autcres da sua
traga arquitectônica .
Se na verdade são dois os arquitectos
riccumentalmente identif icados como responsávers pelo
projecto
- Nicola Salvi e Luigi Vanvitelli - surgem as
seguintes questôes:
12 - Qual a razão da escolha destes riois
arquitectcs?
22 - Foi o plano da capela obra de uma equipa cu,
comc o pretenriem Rcbert C. Smith e, mais recentemente , a
prcfessora Maria Joâo Madeira Rodrigues, ela é
essencialmente obra de um dcs elementos da equipa, Luigi
Vonvitelli?
2-2 - Qual a intervencåo rie Ludovice, que está
riccumcntaria, nos plancs ria capela?
£;:; relacão â escclha rics riais arquitectos, ;á vinos
que ofacto rie serem italianos era uir.a questâo de prestígio
e nâc pcriemcs esquecer c papel que na enccmenda teve o Padre
Giovanni Eattista Ccrbone, que tinha vindc rie Nápcles em
Setembro rie 1722 e gouava rios favores e da confianca de D.
r.
Jcao Vc Por outro lado, Luigi Vanviteĩii era o novo
arquitecto rie S. Perirc e c facto de trabalhar para o Papa
era sô por sr um factor de recomendagâc Quantc a Nicola
Salvi, envolvido desde 1732 no prcjecto da Fontana Trevi,
foi discipulo de Canevari em Roma, o que, dadas as relagôes
e o trabalhc realizadc por este arquitecto em Portugal,
p-deria também ser inriicacâo para uma escolha.
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Dos dois, Vanvitelli parece ser c arquitecto com
mais obras realizadas, enquanto Salvi praticamente ficou
célebre pela Fonoana Trevi, o que tem levado os estudiosos
da Capeia de S. João Baptista a inclinar-se para uma
preponderância de Vanvitelli na realizagão dos projectos,
enquanto Salvi se apresenta como seu assistente durante os
períodos em que aquele tinha de se ausentar de Roma. Somos
assim transportarios â segunda queståc
Já err. 1936 Robert C. Smith afirmara: "Although the
letter frcm Sampaio"
- carta de 13 rie Dezembro rie 174 2 em
cue os dois arquitectos sâo identif icados - "does not say
so, it appears from the subsequent correspondence that
Vanviteili was given charge of the construction and that
Saivi serveri mereiy as his assistant"6. E mais adiante
refere-se aos quatro riesenhos existentes no Museu de San
Martinc, e.m Nápoles, assinados por Luigi Vanvitelli e ccir. a
legenria "Capella del P.e di Pcrtcgallc" . Estaria assim
confirmada a autoria rie Vanvitelli. A mesma tese é defenriiria
pela professcra Maria Joâo Madeira Rodrigues, basearia quer
uos referidcs riesenhos quer r.a riocumentagâo escrita: "Tanto
o testemur.ho rio comendaricr Sampaio ccmo, e mais
decididamente os riesenhos constantes do espôlio rie
Var.vitelii em Caserta apoiam essa interpretagão" . . . "Existem
argumentos estéticos e razôes historicas que autorizam a
ciassif icagåo da peca com.o de sua autoria"7.
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Devemos, para reflectir sobre esta questão da
autoria da capela, determo-nos um pouco sobre a obra destes
dcis arquitectos .
Nicola Salvi (1697-1751) não tem muitas obras
conhecidas. Fez parte de um conjunto de arquitectcs, como
Alessandro Specchi (porto fluvial) e Francesco de Sanctis
(escadaria ria Trinitâ riei Monti) que participe.ram nas
transformagôes urbanísticas de uma Rcma que é não so a
capital ria Cristandade, comc o fora no século XVII, mas uma
nriarie da mccia, frecuentada por viajantes rie tcria a Europa
cvo neia coir.egavam a procurar o encanto das ruínas da
Arciguiriade . Em 1728, Saivi criara uma máquina de fogo para
a fachada da Triuith riei Mc-nti, inspirada na fachada de
Santa Acr.ese rie Ecrrcmini, completamente povoada de ficuras
aleráricas. Em 1732, participara , com m.uitos outros
urquicectos, entre os quais Vanvitelli, no concurso para a
fairi.L.ric rie 2. Joâo de Latrâo, ganho por Alessanriro Galilei,
quo procvrava uma monumentaliriade paliariiana.8 Também a
partir rie 1732, Salvi trabalhou na Fcntana Trevi, cujos
trabaîhos sô se iniciariam em 174 5 e que perr.ãneceria
incor.pleta ã data da sua mcrte . Além disso, reconstruiu o
interior da igreja rie Santa Maria m Gradi, em Viterbo
(1738), fez o altar-mor de Santo Eustáquio (1739), teve
intervencôes e;r. S. Lorenzo in Damaso (1742-43) e, em 1745,
trabalhava co:r. Vanvitelli n.a ampliagão da fachada do palácio
Chigi-Oriescalchi .
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Luigi Vanvitelli (1700-1773), pelo contrário, "é um
dos mais célebres arquitectos romanos do seu tempo"9.
Nascido em Nápoles, filho do pintor Gaspar van Wittel, de
Utrecht, passou a juventude em Roma, coincidindo o inícic da
sua carreira com as grandes transformagoes de Roma no século
XVIII. Participcu também, sem sucesso, no concurso para a
fachada de S. João de Latrâo; no entanto, o Papa Clemente
XII encomendou-lhe várias obras er: Ancona: o Lazareto, o
Arco Ciementino e o molhe; entre 1743 e 1745, elevou o Gesũ
rie Ancona. Segunrio Witthcwer, nestes anos 40, "assumiu o
papel de arquitecto itinerante"10 , tendo trabalhado em
Pesaro, Maceratc, Ferugia e Loreto (Torre da Santa Casa. ,
alé:r de ter feito um projecto para a fachada da Catedral rie
Milão; de regresso a P.oma. construiu o mosteiro de Santc
/■gostinho, recoustrruu a jgreja rie Santa Maria degli Angeli
o .:■::: salvi participcu uo alargamentc do Palácic Chigi-
Oriĩs^clchi. Pealizcu ainria trabalhos em S. Peclrc ., para o
Jubileu rie 1750, ccmpreendendo a decoragao do presbitério e
-
uova instalacâc ria «Pietâ» de Miguel Ângelo. Em 1751, foj
rr.amario a Nápcles por Carlos III, a fim de estudar os planos
ria Reggia di Caserta, que iniciará em 1752, tenric ainda
realizado, na mesma cidade, os projectos da igreja ria
Anr.unciata (1760), que será terminada em 1782, por seu filho
Carlo.
Desta breve referc-ncia â obra dos dois arquitectos,
ficam-nos, ccnsequeutemente, algumas dúvidas quanto a
participagâc secundária (ou inexistente) de Nicola Salvi no
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prcjecto ria Capela de S. Joáo Baptista: em primeirc lugar,
este projecto é iniciado em 1742, no início da década rie 40,
períoclo durante o qual Vanvitelli deixa por várias vezes o
atelier de Roma, porque a sua actividade foi essencialmente
itinerante; em segundo lugar, na ampliagâo do palácio Chigi-
Cdc-.ralchi, Vanvitelli colabora com Salvi - expressâo de
Paolc Portoghese11 - é seu assistente - exp-essão de Rudolf
1 "^
Witthower---- . Inverte-se assim a irieia de Robert Smith de que
Salvi "served merely as his assistant"
13
. Sendo a Capela rie
S. Joâo Baptista obra dos mesmos anos, parece nâo nos restar
dúvidas de cwe Salvi é o chefe do atelier, o que, contudo,
não faz rieie o autor do projecto
-
como o provam os vários
ricser.hos assinados por Vanvitelli14 - se bem que as
repetirias ausências ric assistente o obrigassem, sem dúvida,
:•. ir.tervir, c crue ali?s o prcpric Smith reconhece .
E, qv.ar.do u: : crrespcndcncia entre Lisboa e P.oma se
calr .rii- "subline arquitecto", rie quem se trata? Jclcamos que
ric rcsronsével pela oficina, mais do que do seu assistente.
E. na verriade, na dita correspondência, não há nenhuma
rencac. clara ric- que se tratasse de projecto de um sô: assim,
ra "Resposta rie 7 de Julho de 1743 âs reflexôes que vieram
de Rcma", riiz-se: "As reflexôes com que responderam de Roma
os
—
architectos . que se acham encarregados da Capella do
Espirito Santo e de S . Joâo Eaptista . . .
" 16
.
0 mesmo acontece na correspondência vinda de Roma,
onde logo em 13 de Dezembro de 1742 se dizia: "Valho-me
riasia mesma occasião para mandar o risco para a r.ova
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Capella, segundo a planta que veic, cujo risco fizeram p_s
riois architectos Salvi e Vanvitelli, que são dos
mc-lhores. . .
"17
. E mais tarde, a 12 de Abril de 1744,
msiste-se: "Os novos riscos que vieram para a Capella de S.
Jc.âo Eaptista fizeram novidade acs Architectos Salvi e
Vanvitelli, que são os melhcres desta Corte"18.
Uma outra carta, datada rie 29 rie Maio de 174 5 e que
refere intrigas ca parte de Vanvitelli, parece-ncs ainda
acentuar a ideia de que Salvi é a «cabega)> da obra: "0
architoctc Vanvitelli por conta dos seus intentos, tem
íabrirado taes iriéas e taes arengas contra o Architecto
Sclvi. e pessoas rie crue me sirvo. . .
" 1- 9
. Na verdade , a
•cuccrr.er.da ricvia ter siria feita por Manuel Pereira rie Sampaio
a Nicola Salvi, ■:::.]>: chofe ria ateiier.
De Vanvitelli, restam os desenhos rie Nápoles,
cousequêncla r.atural da sua actividade como arquitecto-
assistente, mas que nada prova sejam exclusivamente ideia
rua. Resta também ur,a cbra posterior, mas que pensamos poder
aproximar riesta: a capela do palácio da Caserta em Nápoles.
Embora de proporgôes mais vastas, ela também nos mostra a
combinacåo de um vâo de linhas direitas ( rectangular ) , com
uma ábside semicircular . Nc entanto, o sentido é diferente,
na medida em que, em S. Roque , o lado maior do rectângulo
coincirie ccm a largura da capela, enquanto em Nápoles o
espaco lembra um corredor. Também nos parece diferente a
reĩacão prcporcicnal entre as colunas e respectivc
envasnmento. senric este extremamente elevado em Nápcĩes,
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r.ais equilibrado em Lisboa. Há algumas semelhangas na
ccmposigão do altar, mas a solugão de Nápoles é mais
clássica: em ambas surge o r.ctivo da custcdia com os seus
raios dourados enquadrados por anjos, mas enquanto em
Nápcles tudc isso assenta num frontão triangular, em Lisboa
asscnta directamente na cornija que acompanha o contorno
semicrcular do retábulo. Finalmente, a cobertura é
igualir.ente de abôbada de bergo com caixotôes poligonais, mas
encuauto em Lisboa as molduras dos caixotôes såo douradas,
semearias rie querubins brancos, rie sabor berniniano, em
Nápcles os caixotôes em estuque branco sao mais um elemento
regulador ria luz , que é na verdade, o elemento novo,
unrfcrme e vibrante que dá a esta capela um cunhc
neociassrco, que nâ: enccutramos ainda em Lisboa, onde a
astética rccaille é eviriente. De qualquer fcrrua, a
cclabcracåo, ou, mc-lhar riizanric a autoria sob a supervisãc
rie Nicola Salvi, na capela portuguesa, é urr.a étapa essencial
psr-. compreender a evclucâo posterior ria cbra de Vanvitelli.
Fina.lmente, resta-nos reflectir sobre a intervencåc
de Ludovice no projectc de S. Joâo Baptista - senrio ele o
interlccutcr-especialista nc diálcgo travado entre Lisboa e
Ror.a, através do Padre Carbone e de Manuel Pereira rie
Sampaio, pcrier-se-á riizer, taĩ como Robert Smith, que "by
his corrections and advice, [Ludovice] was as much
responsible for the ultimate design as Vanvitelli himself.
Fcr this reascn the chapel of S. Joâo Baptista must be
considered along with the works of Ludovice."20
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As críticas principais de Ludcvice ao projecto dos
arcuitectos italianos constam de uma carta, datada de 6 de
Fevereiro rie 1743, e sâo as seguintes:
-
ao entabiamentc, falta-lhe o friso, o que nâo deve
acontecer num edifício real;
-
a forma do retábulo é oval, o que nåo acontece em
edifícios granries e sérios;
-
as portas deveriam ser riuas, uma junto á outra,
senric uma fuucionaĩ e outra fingida;
as armas reais não devem estar no pavimento,
porque nas cinco quinas estão representadas as cinco chagas
:"__. Crisro, r.nas dever/. estar uo coroamento do arco de entraria,
c-nquanto no crã: rieverá ser representaria a esfera armilar;
-
o a 1 1 a.r rie v e r á e r. c c s t a r - s e å p a r e rie ;
-
as colvras rie lápis-lazuli :ião rievem ter 24 mas 16
-
o tecto rievera ter crnatos m.ais liceircs;
- corrice ou ccnfirma as ir.edidas do altar;
íac. ainri a uma serie de exigêr.cias relativas a
macuir.era e ac sacrário, inclusivamente a forma comc
ricvcriam ser transportarics .
E, embora na resposta rie Roma, dataria de 7 de Abril,
c arquitectc aceitasse as correcgôes'-1 , em 7 de Julhc de
1743, volta-se a insistir, em carta de Lisboa, "... que a
cimalha cenha arquitrave, friso e cornija"; "...que c painel
do rctabclo seja quariro e o maior que possa conseguir-se
entre cclumnas cor. f rontispicic . .
"
; "... aue nã.c haja
pilares com capiteis fora do emboco da capella, nem menos os
anjos sobre pedestais no dito emboco"; "...que a balaustrada
r.áo exceda nada para fcra do vivc da parede da igreja";
recomenda-se ainda uma porta de cada lado e "a banqueta,
altar, bradella e degraus..." .
Se compararmos os primeiros desenhos de Vanvitelli23
com a Capela actual, verificamos que as principais
df-^.erminagôes rie Luriovice fcram curnpridas: existe
arqultrave; o painel do retábulo não é ovai, mas rectangular
ccm ccrcamertc semicircular; a capeĩa fica ao nível da nave
e não existem pedestais com anjos; as armas est.ão nc
ccrcamentc ric arco de entrada e a esfera armilar no mosaicc
do chão ria capela.
No entanto, outras intervencôes de Ludcvice.
cnstantes rie carta clataria de Marco rie 1744, parecc-r. ter
siric excessivas : "Cs novcs riscos que vieram para a Capella
c? S . Joâc Baptista fizeram noviriarie acs Architectcs Salvi e
Vanviteĩli, cue sâo os melhores d'esta Corte: elles
resrcr.dem acs prenctaurios e advertencias que V. P. me
reretteu, os quaos parecem mais proprios de r.ma vcntade ccm
an:m" ric auerer fazer riiscursos. oue rie um ú.ii:o de
Architectura ... estamcs em Roma, rionde os reparos neste
genero sâo mais ccmuns do que em Lisboa por serem maicres os
prcfessores, tanto em numero que nas experiencias . Far-se-ha
porem o cue se ordena de mais a mais tanto a respeito da
Capella cr.e dc baptisterio, como tambem das




Um cutrc importante documento é a carta escrita em
"resposta a crítica que o sublime artifice remetteu a esta
corte, riatada de 21 de Maio rie 1744. Nele se confrcntam dois
pontcs de vista: o do arquitecto romano que pretende que
"todas as obras de architectura se rievem fazer á linha
recta" e o ric seu mterlocutor em Portugal, defensor da
linha curva: "... é incontrastável o ser o circular mais
perfeito e rais permanente cue c rectilíneo . . .
"
.
Do confror.to de irieias patente nestes dccuo.eutos ,
porismcs tirar aĩgi;mas ccnclusôes acerca da efectiva
participagão de Ludovice nos planos da Capela de s. Joâo
Baptista. De facto, â parte a questão da presenca do escurio
pcrtuguês no chão. cue tem a ver com preconceitos de ordem
religicsa ío não se poderem pisar as chagas de Crist.o, nele
simbclizadas . e a cuestãc ria capela nao dever ulorapassar cs
Iimjtes ric arcc rie entraria. o qwe tem a ver com uir.a razoável
preccupagão rie uniriarie em relacão ac conjunto de cpue faria
parte-"'-', esses pontos de vista revelam duas atitudes
estéticas diferentes.
Luricvice t.inha deixario Roma no final do século XVĩĩ;
riencta perfeito ccnhecimentc da arquitectura rcmana rie entâo
e rios tratados académicos que circulavam nos ateliers
romanos, muitos dos quais faziam parte da sua bibiicteca
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pessoal-- . Julga-se que privou com Carlo Fontana,
continuador rie Bernini, portanto representativo da
arauitectura barroca italiana, e cita expressamente , além do
referirio arquit ectc , Rainalrii e Borromini, mas também não
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1\-q 9 estranha a arquitectura maneirista, dada a sua
conhecida colaboracão no altar de Santo ĩnácio no Gesû de
Vignola, que também cita, assim como Miguel Ângelo
e
Domenico Fontana, entre outros .
Assim, a sua preocupagâo com a ausência de friso
deve ser compreendida â luz rie uma perspectiva académica,
que c orientava no sentido de seguir fielmente as regras
clássicas da arquitectura. Por outro lado, a recusa da forma
cval proposta para o retábulc do altar, que
revela a
presenca do gostc rcocc, que se verifica
em Itália e Franca
om meados do século XVIII, mostra que o arquitecto, afastado
há lcngos anos de Rcma, não se mantinha actualizado
e seguia
ainria cs gostos seiscentistas , que aliás refere
cxpressamente ao cit.ar c exemplc rie S. Carlino alle quattro
-cntanc 'C
'
II / 1742-. Em ccntrapartida, ac riefender a
iinhs curva, enquantc o arquitecto romano, basearic na
"anti-guidade dos gregos e ror.var.os"28, defende o rectilíneo
-
portênto anuncianrio já a viragem para o neoclassicismo
cue
se tornará riommante na segunda metarie do século
- Ludovice
c' ainria claramente partiriário do Earrccc, nâo obstaute ir
também buscar a Antiguiriade os exempios do círculo, uo
Fanteâo, cu da elipse, uo Anfiteatro de Flávio'-c
Robert Smith considera a Capela, tal como existe,
inferior ao projecto primitivo: o friso é considerado
oster.sivo, os anjos e a glôria sobre o altar alteram
o
espaco, os putti, ::a abobada e o canelado
das colunas
-rentuam c efeito ccnfuso e abafado. 0 arco
de entrada
também perde pelo fraco argumento da unidade exterior. 0
mesmo autor considera que Ludovice o teria feito
propositadamente , "para estragar o projecto". No entanto, e
paracîcxalmente, ccnsidera-o igual ou até superior a
Vanvitelli, "peio sentido da boa proporgâo, o sentimento da
justeza rio material , e a elegante atencão ao pcrmenor
0 n
arquitectcnicc"-'v .
Apesar rio conhecido «mau feitio» do arquiteeto
aleir.âo, iulcamos que. ele desejava denasiado ir de encontro
acs gostos rio soberano que, afinal, o fizera um granrie
urouitecto, pars destruir propositadamente uma obra em que o
mesmc rei tantc se empenhou; fê-lo, parece-nos, porque era
er.se c zcv. gcstc, sincerairente rie acorrio com a estética
barroca er: crue se formars.
?cr cutro laric ccnsideramos precipitari- qualquer
:uizo ou ieitu.ra ria Capela rie s. Joâo Baptista, cce so
ĩĩr.ite â sua arquitcctura . A Capela, bem rientro do espíritc
barroco, c. ur. tcdo., em que escultura, mcsaico, ricos
r.ateriais e todos os arierecos se combinavam para prcriuzir um
efeitc espectacular e surpreendente . Não esquegamos a forma
comc scusa Viterbc inicia a sua descrigâo: "Cerrada
habitualemte a cortina de seda que veda a capella de S. João
Baptista acs clhos ric publico, mal se imaginaria . . . que
beiieza de scenarro se ccculta scb aquelle panno rie boca."31
E iir.aginem.es a capela devidar.ente paramentada , com
cs tccs.eircs gigantescos , cs sacrárics, a bauqueta dcs dias
festivcs, c docel sobre c altar e os sacerdotes enverga::ric
375
oc magníficcs cluviais, e teremos de concluir que naquele
espago restritc toria esta acumulagâo de cbras de arte teria
um efeitc claramente barroco.
Se apesar de tudo, a capela teve influência numa
viragem do gosto, sensível na regiãc de Lisboa no períodc
que se seguiu ao Terramoto, isso dever-se-á em parte,
talvez, ã arrecadagão em iccais mais seguros rio respectivo
tc-scuro, logc apôs o mesmo Terramotc Não nos esquecarr.os
cor_.tr.do que, mesmo no barroco romano dc século XVII se
confrcutar.. riuas ccrrentes, uma mais clássica e moderada -




e poriemcs consirierar a. Capela rie S. João
Baprista filiávr?! na tradicâc da arquitectura berniniana.
Cronologia dc Capela de S. João Baptista
26 rie Outubro de 1742 - Carta dirigida a Manuel
Pereira rie Sampaio, em que é feita a encomenda da capeia,
pretendendo-se que o projecto seja do "melhor arquitecto" rie
Rcma e que os painéis sejam da autoria de Agostino Masucci.
13 rie Dezembro de 1742 - Carta de Roma em que se
informa que foram escolhidos os arquitectos Salvi e
Vanvitelli .
1742-1749 - Correspondência entre João Baptista
Carbone, em Lisboa, e Manuel Pereira rie Sampaio, em Roma,
sobre c projectc e decoragôes da capela.
15 de Dezerr.bro de 17 4 4 - A Capela fci sagrada em
Rcma, pelo Papa Bento XIV, na Icreja de Santo Antcnio dos
Portucueses .
21 rie M.arco rie 1747 - Autorizacão rio Cardeal
Car.'.arlcugo par-a rieixar sair para Portugal, sem pagair.er.tc rie
riirr.-it os
,
os rr.ateriais e objectos riesr. inadcs â Capela rie S.
João Baptista (Roma, Câmara Apostôlica ) .
23 ria Abnl de 1747 - c Papa visitou a Capela assim
como cs cancelcs e baptistéric para a Patriarcal.
S de Maio de 1747 - Diz-se que o Papa rezou nissa na
Capela, mas ísso nâo está provado documentalmente .
20 de Junho de 1747 - Assinam em Rcma os seus
contratos cs artistas e artifices que vinham assentar a
Capela.
27 de Julho de 1747 - Partem de Civitâ Vecchia os
trés navics que transportam a Capela para Lisboa.
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1 rie Setembro de 1747 - Chegada a Lisboa dos navios
que transportavam a capela rie S. João Eaptista.
Novembro rie 174 7 - Inicia-se a montagem da Capela,
que se prolongará pelo ano de 1748.
21 de Ncvembro de 1748 - Carta de Lisboa em cwe se
diz: "A obra da Capella de S. Joâc está acabada e dizem que
pela festa de S. Franciscc Xavier estará livre de andaimes e
capaz rie se ver . . . Como ainria não vieram os dois paineis
que faltam de mosaico, se fará uso das pinturas . . .
"
.
6 rie Fcvereiro rie 1749 - Regressam a Roma Felizinni
e Niccli e, pcucc depois, todos os artistas e artifices que
participaram na moncagem. ria capela.
22 rie Fevereiro de 1749 - Notícia do «Mercúrio de
Lisboa»^ em que se diz que a Capela se acha acabada de
assentar ccm graries rie brcnze dcuradas.
Cremos que, pcr esta altura, faltariam apenas mcntar
cs cuariros de rr.csaico, riaria a rier.ora de Masucci em completá-
los e de Mcretti em concretizá-los .
31 rie Julhc dc- 17 50 - Mcrreu D. Joâo V sem ver a sua
capela ccr-pleta.
13 rie Janeiro de 17 51 - Notícia nâo conf iro.aria, riada
por Jcáo Eaptista rie Castrc-'^, rie que, nesse dia, se
patenteara, pela primeira vez, na igreja de S. Roque a
"capella de S. João Eaptista, onde se admiravam os
excellenres quadros da obra mosaica." De facto, estes não
e.'tariam ccmpletcs a essa riata, visto que a 30 de Junho de
17 5 2 fcram contratados em Roma Domenicc Eosscni, mosaicista,
e Giovanni Corsini, engenheiro maquinista, para virem a
Lisboa colocar os dois quadros de mosaico, «Baptismo de
Cristo» e «Vinda dc Espírito Santo» e reparar o mosaico da
ĸAnunciagâo)) e c pavimentc--.
Não se sabe quando foi inaugurada a Capela e isso
rieve-se ao facto rie D. Joâo V ter falecido antes que ela
estivesse comcletada, nåo tendo assim a festa da sagracão
cuo merecia. No entanto, cremos
-
conjugando a partida rios
artistas co:n a notícia do «Mercúrio de Lisboa», que ela se
encontraria de facto prcnta, ccm excepgão dcs quadros de
mosaico, em Fevereiro de 174 9.
2 rie ũutubro rie 1760 - Carta régia fazendo mercé a.
Capela ria reLslj auuai rie 40C000 réis.
Arquitectura e decoragao na Capela de S. João
Bâptista
A planta da Capela de S. Joao Baptista é quase
quadrangulai , sendo constituída por um rectangulo cujo lado
íiiaior corresponde a largura da capela, e por um semi-círculo
cortado segiueiitaiii'iente pela parede de fundo, onde se insere
o altar.
A capela tem acesso por um arco de volta perfeita,
em mármore branco, assente eiu piiastras, igualmente de
...ármuie bianco, com espelhos de brecha antiga; pelo que o
modeio nos i.iostra , os arcos tiiangulares que envolviam o
arco da capela seriar.i taivibéiu de brecha antiga, embora hoje
st- dpresentêm decorados coir. pinturas sobre teia, coiuo os
lestantes da Igreja.
A teia, que cur iosaiueiite é a mais baixa de todas as
ria ^gieja, e.iibora ligeiraiiiente saliente, é eonstituída por
ciiico balaústreb de cada iado, enquadrados por pilastras;
nas extreinidades , eståo duas volutas em bronze dourado e, ao
cnetio, ab cancelas, iyualiitente em bronze dourado, com o




û paviinento é decorado com uma eoi.iposigão em mosaico
e niármoies, cujo motivo central é a esfera armilar, mas
des tinava-se a ser coberto por uma tapegaria decorativa
(conchas e flores entrelagadas ) em tecido de ouro, prata e
stdd (cditdũ de Biagio Chici; tapeceiio Agostino Speianza,
activo em 1746, em técnica francesa gobeliiis ) .
C algario lateral é constituído por uma única ordem
de colunas ccmpôsitas assentes em pedestal de riiásporo; de
cada lado da entrada, estão pilastras de alabastro, a que se
scguem as meias colunas de lápis-lazuli , com estrias, base e
capitel de brcce dourado; estas enquadram as portas
laterais, também de bronze dourado, com o oonograma real em
caria um rios batentes e moldura de verde antigo.
Por cima riac pcrtas estáo os dois painéis de
c.osaico, «Anunciagâo); e «Pentecostes» , encimados por duas
cabegas de cuerubim em mármore.
0 entabla.mento é com.posto por arquitrave, friso com
ornamentcs em brcnze dcurado e cornija ornamentada de
ccnchas, cartelas e rier.t ículcs em bronze dourado.
A cobertura é feita por r.ma abobaria rie berco,
riividiria om catorza caixctoes e quatro meios caixotôes
hexagonais, com ir.clriuras de jalde antigc e funrio de verde
r.r.tigc. cor. florôes de bronze douradc; cabecas de querubir.
crrienam-se ritrr.aria e simetricamente nos caixotôes; rie cada
lario, acima rios painéis laterais, estão os dois r.eriaihôes
ovais, em mármcre rie Carrara, representando a «Pregacãc de
S. Joâo Baptista», baixc-relevo de Bernardino Ludovisi, e a
ĸVisitagãOî) , de Carlo Marchioni. São emoldurados em bronze
dourado e enquadrados por putti e festôes.
0 alt.ar, que se insere num nicho semi-circular ,
rmbora inccmpleto na parte pcstericr, é enquadrado por dois
cares de colunas de lápis-lazuli , ccm estrias, base e
cacitéis de bronze dourado; o frontal do altar é igualmente
eir. lápis-lazuli . 0 retábulo é ccnstituído pelo painel em
mosaico do «Eaptismo de Cristo». A cornija acompanha a parte
superior do retábulo, de forma semicircular . Sobre ela, o
grupo de querubins e os riois arcanjcs em mármore, que
enquadram a cruz radiante de bronze dourado. A cobertura do
nicho é feita por uma secgão de cúpula com caixotôes
quarirangulares , com fundc de verde antigo e molduras riuplas
de jalrie antigo e bronze dcurado e florces também de bronze
riourado.
Uma rias originaiidades desta capela é a combinagão
rio materiais preciosos que foi prevista logo na carta de
encomenda: "... fica na liberdade do mesmo architecto usar
ric tcria a cast.a rie marmores mais raros e vistosos, assim dcs
autigos cor.c ri~s r-ricrros e egr.almeute de crnamentos de
bronze rioirarios, rie scrte que na riita Capella resplanriega
primcrosamente o precicsc ria matéria com a bizarria da
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arte ..."-'' . Deste mocc, aqtii se couseguiram reunir africano,
aĩabastrc ficrido com olhos, alabastro floririo com veios,
aĩabastro oriental, ametista, mármores diversos : branco
negro antigc, brauco negro de Franga, branco de Carrara,
brecha antiga, brecha sarabezza, diásporc, diásporo duro,
pérsico, jaĩde, jalde antigo, lápis-lazuli, ágata oriental,
porfiro rcxo, porfiro verde oriental, roxo antigc e verde
Pcr cutro laclc, nio devemcs esquecer que esta Capeĩa
estava permanentemente decorada com "três alamparias ccm
fur.ric rie prata guarnecidas de figuras de brcnze lavrado;
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dcus tocheiros muito grandes . . . tudo com f iguras de prata
dourada. . .
"38
. Sô a presenga dos tocheiros, actualmente no
Museu, alteraria profundamente o espago da Capela. Além
disso, nâo devemos esquecer a banqueta de bronze dourado,
guarnecido de lápis-lazuli e as três sacras, igualmente de
brcnze dourado, usadas em dias normais.
Nc entanto, em dias festivos, nomeadamente no dia de
S. Jcâo, o altar ers ornamentado com o frontal actualmente
no Museu, decorario com um tema do Apocalipse e enquadrado
por dois meninos; pcr cima, armava-se o docel, que se
pretendia imitasse "a rigor aquelle da Confissão de S. Pedro
feito pelo Bernini, e em lugar rie tearas e abellas, se farão
aonchas e peixes . . .
"~-9
. Também a banqueta era substituída
por outra de prata ccrr. seis casticais e uma cruz de prata
ricurada; as sacras eram iguaimente de prata lavrada e
riourada e, a tudo ísto, se acrescentavam os quatro
relicários rie prata lavraria. Todas estas pecas (que hoje
pcdemos apreciar no espago relativamente amplo do Museu) se
ccncentravam então nc espaco relativamente exíguo da Capela.
Se conseguíssemos fazer reviver uma cerimcnia em que
os padres se encontravam ricamente paramentados , poderíamos
mais facilmente concluir que a concepgão estética que
presirie ã Cape.Ia de S. João Eaptista á ainda barroca, embora
rie um barroco diferente do que podemos encontrar nas capelas
rie talha dcurada da igreja; trata-se do barroco italiano, de
tradicâo berniniana, para o que terá contribuído, sem
dúvida, a intervencao de Ludovice, que contactara, como
dissémos, com meios romanos, ainda no final do século XVII,
a que se acrescenta, nas artes decorativas, um gosto que
anuncia já o rocaille, pela utilizagão de certos motivos,
nomeadamente na abobada, com os caixotôes decorados com
florôes, em que em elemento floral se transmuta em concha40.
Pintura e mosaico na Capela de S. João Baptista
Logo na carta de encomenda já referida, de 26 de
Cutubro de 1742, enquanto, como vimos, a escolha do
arcuitecto foi rieixada ao critério de Manuel Pereira de
Sampaic, especif icava-se que os painéis do retábulo e por
cima das portas "se entregarâo ac Sr. Agostinho Massucci,
para que faca os riesenhos dos mesmos paineis, os mais
primorcsos que pcssam esperar-se dc seu vasto engenho."41
A escclha rie Agcstinc Masucci nâo nos surpreende,
riario que ele fcra um dcs pintores a quem se encomendarair.
obras para Mafra, ívcra e, pcssivelmente para a Igreja dos
Barbariinhcs em Lisbca4", sendo o seu estilc dc especial
agrado rio scberano. Masucci (1691-1768), último discípulo de
Carlc Maratta, conseguia com facilidade um estilo ora sério
e magestcsc, ora gracioso e afável, consoante as encomendas
ou o gosto do mecenas43. No entanto, as pinturas para s.
Jcão Baptista, de tonalidades claras e composigâo agradável,
acabam por ser abafadas pelo virtuosismo do mosaicista, de
técnica perfeita, mas na realidade decadente, na medida em
que imita a pintura de cavalete.
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Os temas escolhidos estão relacionados
iconograf icamente com a dupla dedicagão da Capela, a S. João
Eaptista e ao Espírito Santo; assim o «Baptismo de Cristo»
ocupa o retábulo principal, enquanto a «Anunciagâo» e a
«Descida do Espírito Santo» ocupavam a zona por cima das
portas, tornando-se assim secundária a primitiva invocagâo
da capela.
Deve ter havido logo de início uma estreita
cclaboragão entre cs arquitectos e o pintor, na medida em
c:\e
, sabendo-se cue o projecto original do retábulo era de
forir.ato ovai, existe, no Museu de Budapeste, um desenho oval
de Masucci, datario de 1742, que pode ser considerado o
pric.eiro desenho preparatôrio para o retábulo da Capela de
s. Jcâo Baptista e nâo para um «Baptismo» de Santa Maria in
T 4- n
■ - -■ ââ
vi a Lata, ce alias e circular'*.
Cs riccur.entos mf ormair.-r.os também do interesse rio
scberano pela obra pietorica, assim como das riificulriades
que se levantaram e levaram â sua demoraria execugâo.
Assim, em carta datada de 6 de Fevereiro de 1743,
cue refere o agrado causado pelos três desenhos enviados
para Lisboa, recomenda-se que seja feito um acordo com o
arquitecto para que as figuras principais sejam "maiores que
o natural" e sucere-se o acrescentamento de alguns querubins
na «Anunciagão» e de dois anjos no «Baptismo». Pede-se ainda
que, no caco de os mosaicos nâo estarem prontos na data
prevista, Masucci faga as côpias para serem transpostas para
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mosaico, ou então, a serem feitas por outro, que ele as
retoque, "de modo que não se distinga dos originais .
"45
E logo a 8 de Fevereiro, o Padre Carbone esclarecia
"que os paineis se mandam fazer de mosaico â vista dos
mesmos originaes que fizer o sr. Agostinho Massucci e sô no
caso que se nåo possam acabar os riitos de mosaico ... se
mandam tirar copias dos ditos criginaes"4 .
As cartas de Roma, ncs anos que se seguem, informam-
nos do progresso rios trabalhos : a 7 de Abril de 1743 diz-se
que "Agostinhc Masucci já metteu mâo aos quadros" e a 26 de
Outubro, informa-se que "dois quadros de Massucci estâc
feitos, e o primeirc rie mcsaicc principiado .
" '
Contudc, estas iufcrmacôes não rieviam correspcrder â
verdade, pois c-m carta rie 14 rie Julho rie 1745 se diz que
"Agostinhc Massucci se acha tisicc vai para dois annos" , o
qu "Ihe não riá iugar a trabalhar, por cujo motivo nem ainda
o primeirc quariro tem aperf eigoadc
"^8
Por este rr.otivo, Manuel Pereira de Sampaio informa
quo toir.ou a responsabilidade rie encarregar outros pintores
de realizar os referidos paineis, tendo escolhido "os tres
maicres homens de Roma"49: conca, Battoni e Corrado50,
atitude que teria provocado uma queixa de Masucci que
considerava que, se estivesse impossibilitado de trabalhar,
os seus discípulcs poder-se-iam encarregar da encomenda.
Quanto a esta decisão, a resposta de Lisboa de 17 de
Agcstc, denota ber. a firmeza do soberano na sua escclha:
"Orriena S. Mac.de cue se fagam os referidos paineis pelo
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dito Masucci, de cujas pinturas se agradou o mesmo Senhor
muito mais que de quaesquer outras que vieram de Roma. Sô
morrendo elle, ou ficando de todo incapacitado a trabalhar,
se contentará S. Mag.^e que sejam feitos por outros ..."-- .
Em carta de Roma, de 22 de Setembro, o mesmo Sampaio
informa que não retirou a enccmenda a Masucci, mas
enccr.enriou alguns quariros a diferentes pintores, e que o
primeiro se enccntrava bastante atrasado, não prevendo que a
obra fosse concluída antes de 1746, ou, mais provavelmente,
r-, *■
e:n 1747 JC
Estas riuplas encomendas justificam, segundo Pier
Paclo Ouieto, a existência de quadros destes pintores em
Mafra: o :íFentecostes» de Corrado Giaquinto, e o ĸEaptismo
rie Cristo;) de Sebastiano Conca. Por exclusac rie partes, a
ru:comenda feita a Battoni seria de uma «Anunciagão» , nas a
verdade é que esta foi a primeira das pinturas executadas
por Ma.succi e já em 1743 se encontrava a ser copiada na
Escola ce Mosaico--0.
A ccnsequência ímediata da insistência de D. Joâo V
na escolha de Masucci foi a demora na passagem a mosaico dos
cuadros, que sô seriam montados na Capela dois anos depois
da sua morte. 0 único ave se acabou foi o da «Anunciagão»
apresentado em Lisboa em Junho de 174854. Os outros dois
painéis ainda não tinham chegado a Lisboa a 21 de Novembro
desse mesmo anc e, por isso, previa-se que a Cape.la fosse
inaugurada com as pinturas correspondentes .
0 mosaicista escolhido foi Mattia Moretti, activo na
primeira metade do século XVIII55. Estes trabalhos eram
executados na Escola do Mosaico, dirigida pela Congregagão
Geral "Rev. Fabricae S. Petri", na época presidida pelos
Cardeais Silvio Valenti Gonzaga e Girolamo Colonna, que
mantiveram regras muito severas quanto â seguranga dos
materiais, que eram conservados em caixotôes com indicagåo
rias cores e distribuídos diariamente aos mosaicistas
ccnsoante as necessidades .
0 ((Eaptismc de Cristo» é o painel central em que se
coniugam as duas invocagôes da Capela, S. João Baptista e o
Espírito Santo, através da simbolica pomba que desce do Céu,
enviaria pcr Deus-Pai, que saindo de nuvens, entre querubins,
participa na signif icativa cerimônia; esta é ainria
accmpanhada pcr dois anjos e pela Virgem, â esquerda, em
plano mais recuado. A pintura, pelo cromatismo intenso e
pela forca ria linha
-
em parte consequência da técnica
c.osaicista - aflora ur certo classicismo. S. João Baptista
está longe das representagôes da épcca barrcca, que acentuam
o seu carácter profético e inspirado.
0 tema tem as suas fontes de inspiragâo no grance
retábulo de Albani destinado á Capela Cingali Fabri, em S.
Giorgio in Poggiale (Bolonha) e actuaĩmente na Pinacoteca
desta cidade, assim como num «Baptismo de Cristo» de
Maratti, em S. Pedro de Roma, cujo modelo estava em S. Maria
riegli Angeli. 0 prôprio Masucci já tinha sido encarregue de
c. 7
um cBaptismo de Cristow para S. Maria ín Via Lata**" .
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A «Anunciagåo» tem características cromáticas e
desenho semelhantes aos do painel principal e, tanto a
Virgem como o Anjo, r.anifestam o estilo «mavioso» do pintor
de Madonas, discipulo de Maratta. Os antecedentes desta
pintura estão numa «Anunciagão» do Staten Museum for Kunst
de Copenhaga, enquanto uma outra versão, assinada e datada
de 1723, que se conserva em Monte Leone de Spoleto, está
mais prôxima ria que se enccntra no Palácio Nacional de
Mafra, onrie também se encontra o Padre Eternc na parte
superior. Ainda uma outra versão, de formato cval,
pertencente a Santa Maria in via Lata, aproxima-se mais do
mosaico de 3. Roque. Existia ainda em Portugal outra versâo,
desaparecida, no Convento das Salesianas de Lisboa.-'0
A cDescida do Espírito Santo» mostra um desenho algc
amaneirado, r. as as tona.Iiriades sâo mais intensas e quentes,
consequência das chamas que descem do Céu sobre os
Apcstolos. Este quadro revela iiif luências do de Giuseppe
Ghezzi, er. S. Siivestro in Capite, e deve ter sido feito
riais rapiriamente de uma sô vez, dado que apenas se conhece
u:r ric-senho preparetorio , nc Museu de Budapeste .
5"
Quantc ac mosaico do pavimento, de características
essencialmente rieccrativas, tem como motivo central a esfera
armilar, da responsabilidade de Ludovice, certamente por
inriicagão da Corte. 0 desenho é do pintor Inácio Stern e o
mcsaicista foi Enrico Enuo (activos entre 1742 e 1751); nele
cclaboraram ainda o metalista Pier Paolo ĸaiser (filetes de
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separagão em latão dourado) e o canteiro Pietro Paolo
Rotoloni (ccmposigão envolvente).
A Escultura Decorativa na Capela de S. Joao Baptista
Por razôes de carácter metodolôgico, podemos agrupar
a escultura decorativa em mármore da Capela de S. João
Baptista, nos seguintes núcleos:
- Fecho rio arcc de entrada na capela
-
armas reais
portuguesas, er. mármore de Carrara, da autoria de Domenico
Giovanini, enquariradas por dois anjos, igualmente em mármore
rie Carrara, ria autoria de Antonio Corradini (1668-1752);
- caixotôes da abôbada, decorados ccm cabegas rie
querubins em m.ármore rie Carrara, sete rie Bernandino Ludovisi
(1693-1749), quatrc rie Pierre L'Estache (16882-1744) e três
também rie Antonio Corrariini;
- cimalhas laterais, sobre as quais se vêem, de cada
ladc, um merialhão cval, em mármore de Carrara, sustentado
por dcis meninos e ccroario por um grupo de querubins; dcs
larios e da parte inferior, pendem festôes de mármore. 0
medalhâo do lado esquerdo representa a «Visitagão» e é da
autcria de Carlo Marchioni (1703-1782); os meninos que o
ladeiam, os querubins e festôes são de Agostino Corsini
(16882-1772) e de Domenico Giovannini (?). Todo o conjunto
rio lado direito, cu seja, o medalhão com a «Pregagão de S.
Joâo Baptista», cs meninos e querubins, sâo cbra de
I e rn ar riino Luricvi s i ;
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-
querubins em mármore sobre os painéis laterais
(dois rie cada lado), obra de Pierre L'Estache;
-
composigao sobre a cimalha dc altar, com dois
arcanjos enquadrando a cruz sobre a glôria, em metal
dourado, obra de Agostino Valle, e o grupo de querubins que
guarnece a base da cruz, obra de Pietro Werchaffel.
Além dos núcleos de escultura em mármore, há a
consirierar a colabcragão de escultcres na criagão de pegas
que riepois foram passadas a prata e outros metais preciosos.
Assim, Agostino Corsini realizou o modelo para o frontal de
altar, em prata e lápis-lazuli , sobre um tema do Apocalipse;
Bernardino Ludovisi, para além das obras referidas, realizou
cs .r.odelos dos dois rr.eninos, que ladeiam o frontal rio altar,
e fcrar: funriirios em prata por Antonio Arrighi, mestre
crr.teirc romano (1637-1776); Giovanni Battista Maini (1690-
1752) realizou c modelo do Cristc para a grande cruz ria
banqueta, e os tccheiros, aquela feita em prata dourada por
Arrighi, e estes pcr Gagliardi. No entanto, em carta de
Lisboa, dataria rie 9 rie Margo de 1744, diz-se: "... a
escultura hade ser do Sr. Maine e de outros tão bons como
elie, se os houver, não podendo elle fazer toda a que ha na
Capella"60.
Finalmente, Pietro Verschaf felt fez o projecto do
iampadário, lavrado e cinzelado por Angelo e Giuseppe
Ricciani .
Se ccmpararmos os escultores da Capela de S. Joãc
Baptista coai cs que trabalharam para Mafra no inícic da
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riécaria de 30, verificamos que parte deles coincidem; é o
caso de Agostino Corsini e Bernardino Ludovisi, que
trabalharam nas esculturas da Fontana Trevi e,
ccnsequentemente, tinham colaborado com Salvi; e também de
Giovanni Battista Maini, um dos principais escultores
romanos desta época61.
Os restantes são igualmente artistas activos em
Roma, embora dois deles de origem estrangeira:
Aritcr.io Corradini trabalhou em Veneza, onde se lhe
couhecem cbras datadas de 1709 (escultura para a fachada de
Santo Eustáquio) e 1725 (restauro de estátuas para o palácio
dos Doges). Passou depois por Viena, onde colaborou com
Fischer von Erlach, o grande arquitecto do Império, e por
Dresden. Em 1740 estava em Roma, donde partiria para Nápcles
em 1744cc Tratava-se, pois de um escultor reccnhecido
interuacicualmente .
Carlo Marchicni (1702-1786), rcmano de crigem, em
1728, foi 15 Prémio r.o Concurso Clementino da Academia rie S.
Lucas e, em 1740, era recebido na mesma Academia, sendo
princeps, em 1775. Além de Roma, onde deixou numerosas
obras, tem tac.bém trabalhos em Ancona, Messina e Siena,
sendo assim outro escultor bastante prestigiado.
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Domenico Giovannini é um escultor de Bolonha, talvez
o menos conhecido, mas que se sabe ter trabalhado com Gaspar
Vanvitelli (1710) , pai de Luigi, o arquitecto da Capela, o
que poderia ter sido uma das razôes da sua escolha64.
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Pietro L'Estaque é um dcs dois artistas de crigem
estrangeira, que nasceu em Paris, em 1688 ou 89, e morreu em
Roma em 1774. Entre 1715 e 1721, foi pensionista da Academia
de Franga em Roma e aqui ficou, tendo realizado, entre
outras obras, quatro estátuas para a fachada de S. Luis dos
Franceses .
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Pietro Verschaffelt foi um escultor natural de Gand,
cnrie nasceu em 1710, vindo a falecer em Mannheim, em 1793.
Trabalhou em várias cidades da Europa (Paris, Londres),
enccntrando-se em P.oma entre 1737 e 1751, onde foi aceite na
Academia de S. Lucas, em 174 5.
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Fiualnente, é importante salientar que foi
iguaimente um escultor, Alessanriro Giusti (Roma, 1715 -
Lisboa, 1799), um dos artistas encarregados de montar a
Capela em Lisboa, e que também executcu um grupo de nuvens
em mármore branco; quatro querubins; duas cabecas rie
cuerubim; todos os trabalhos situados ncs caixotces da
abobaria da capela; e os baixos-relevcs , em madeira de buxo,
para o mcdelc da capela feito e:r. Roma. Giusti tinha sido
riiscípulo de Ccnca e Maini em Roma e foi o único dos
artistas que prosseguiu a sua carreira em Portugal.67
Os metais na Capela de S. Joâo Baptista: bronzes e
pratas
Não pretendemos fazer aqui mais um inventário das
inúmeras pecas sobreviventes e desaparecidas da Capela de s.
Jcâo Eaptista, dado que esse trabalho está feito quer por
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Sousa Viterbo , quer recentemente por Maria Joao Madeira
Rodrigues69 .
Insistimos em considerar este conjunto de pegas
essencial para que seja feita uma correcta leitura estética
da Capela
-
em termos de Barroco e não de neoclassicismo -
na medida em que a mesma dispôe de um núcleo de pegas em
bronze dourado, para uso quotidiano, e de outro núcleo,
muito mais rico, em prata dourada, para uso nos dias
festivos, mas que contribuíam, qualquer deles, para uma
aĩteracão rio espago da capela.
Torna-se também difícil considerar estas pegas como
puras criagôes de metalistas e prateiros, em grande parte
responsáveis uelcs aspectos técnicos, na medida em que os
prcjectos de muitas delas sâo de escultores e, de facto, se
tratam rie verri.arieiras pecas de escultura em bronze cu prata.
Nâo poriemos, no entanto, deixar de salier.tar que
para-s. Roque trabalharam cs melhores prateiros de Roma,
entre os quais Antonio Arrighi (1687-1776), que já tinha
feito uma graurie cruz para a Patriarcal, em 173270.
Pela riqueza dos objectos que reúne, bem comc pelas
riecoragôes e:r. brouze riourado, a Capeia de S. João Baptista
"ê stata giustamente definita un'opera di oreficeria piû che
di architettura" . . . "Nemmeno in Italia, nê in Roma stessa ...
si trova un complesso di oreficeria che raggiunga tale
perfetta, armonica fusione di elementi artistici . "71
De torio o conjunto, destacaremos os dois tocheiros,
cbra de Giuseppe Gagliardi (1697-1749), com desenho de G.
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Eattista Maini, como dissémos. Estes fizeram parte de um
ccnjunto de alfaias religiosas, que juntamente com a Imagem
de Nossa Senhora da Conceigão, em prata, destinada â
Patriarcal, fcram benzidas em Roma, pelo Papa Bento XIV, na
residência do prôprio Manuel Pereira de Sampaio, em 4 de
Maio de 174 8. Uma descrigâo da época indica que o desenho
foi rie Maini e o trabalho de prata iniciado por Giuseppe
Gr.gliardi e terminado por seu filho Leandro; aliás,
Gagliardi terá falecido em consequência "do grande trabalho,
cuiriado e rescaldagão que tomou" nessa altura, já que foi
também ele que fundiu a estátua rie Nossa Senhora ria
Conceigão72 .
Os desenhcs de Maini foram enviados para Portugal
por Sampaio e logo aprovados em 174 5. Em 1750, a ccpia dos
tocheiros fci eir.harcada em Civitavecchia, com destino a
Lisboa, deixando atrás uma questão jurídica com os herdeiros
rie Gagliardi, deviric a um signif icativo abaixamento do prego
ostipulado .
Os tccheiros têm base triangular, deseuvolvendo-se
em pirâmide, e a escultura mostra-se continuadora das
propostas bernmianas, quer na anatomia, quer na postura dos
atlantes ou no uso cenográfico de putti.73
0 desenho dos tocheiros desenvolve, nas partes
figuradas, o tema iconográfico dos Doutores da Igreja (s.
Jeronimo , s. Tcmás de Aquin.o, Santc Ambrôsio, S. Gregôrio,
S. Boaventura e Santo Agostiuho) , alternando com os Atlautes
que, ncs ângulos, sustentam, aos pares, o fuste do castigal.
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Destacam-se, pela sua concepgão naturalista e dinâmica,
igualmente de tradigâo berniniana. No arranque
do fuste,
estão as armas reais portuguesas, com a coroa e sustentadas
pcr anjinhos.
No frontal de altar, a obra escultôrica é de Corsini
e Ludovisi, o trabalho de prata, de Antonio Arrighi. A
banqueta é constituída por seis candelabros, concebirics por
Angelo Spinazzi, enquanto o Cristo é, como dissémos, obra do
escultor Maini .
Merecem ainda mengåo especial os quatro relicários,
caracteristicamente barrocos, obra de Carlo Guarnieri (1710-
1774?). Por carta rie 9 rie Margo de 1744, foram encomendados
oito reiicários, cujos desenhos foram enviados por Manuel
Pereira rie Sampaio a 23 de Janeiro de 1745. Na encomenda
original, os oito relicários deviam ser executados pelo
prateiro Carlo Guarnieri, mas, em 1748, quatro deles foram
eutregues a c-iuseppe Gagliardi, tendo-se estes perdido. Dos
realizados pcr Guarnieri, um par devia ter a forma de urna e
outrc, de templete. Contêm as relíquias rie S. Valentim, S.
Frcspero, Santo Urbano e S. Félix, mas as cenas historiadas
ria base não parecem referir-se-lhes .
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Notáveis ainda são as sacras em prata, obra de
Antonio Vendetti (1737-1760) e terminadas por Lorenzo
Morelli. Os respectivos desenhos foram aprovados em 1735.
Todas elas mostram uma estrutura arquitectônica, em que a
lisura da zona escrita contrasta com a sobrecarga ornamental
ria mcldura. Na sacra central, a arquitrave é enquarirada por
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duas pilastras de fuste invertido, tendo ao centro um
medalhâo elíptico, onde está representada a (dnstituigão da
Eucaristia», ladeado por duas figuras alegôricas
-
a
«Esperanga», â direita, e a «Caridade» â esquerda. Ao centro
encima-o uma figura ria «Fé» destacando-se sobre uma glôria.
No enfiamento das pilastras, estão as alegorias â Igreja, ã
direita, e ao Pontificado, a esquerda. Adossadas â parte
inferior das pilastras, estâo Melquisedeque e Arão,
simbolizando a Religiâc natural e a Religião Escrita. Na
moldura inferior, ao centro, está o escudo real português,
enquadrado por anjinhos, sentados nos pés da sacra.
Na sacra pequena, ccrrespondente ao Evangelho, o
medalhão tem a figura de S. João Baptista, e o friso é
coroado, ao centro, pcr um nicho, onde está cinzelaria uma
urna, para exposigâo dc Santíssimo, em 5£ feira Santa, ter.rio
pcr cima o e.mblema ria providência.
A sacra correspondente â Epistola tem representado
r.o medalhâo o Senhor da Cana Verrie e, por cima, Pilatos a
lavar as mãcs, metidc nur.a edícula, donde saem festoes que
se ligam acs anjcs colocados no coroamento das pilastras.75
Muitos outros objectos ĩitúrgicos completavam as
aifaias em prata
-
ou talvez em ouro - da capela. Entre
essas pratas contavam-se um turíbulo e uma naveta em prata
riourada, obra de Antonio Gigli (cã 1704
- 1761?), oferecidas
por Manuel Pereira de Sampaio ao papa Bento XIV, em 1749, e
por ele oferecidas â sua cidade de Bolonha, em 1750. As
mesmas pegas foram substituídas por outras semelhantes,
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realizadas por Leandro Gagliardi, talvez com a ajuda do seu
irmão Filippo.76
Em relagâo âs pegas em ouro, diz Anna Candiago: "Dal
confronto coi documenti risultano mancanti tutti gli oggetti
in oro massiccio e molte pregevolissime opere in argento
dorato, tra cui una grandissima statua della Vergine"77. Na
verdade, se faltam algumas pecas do total encomendario para a
Capela de s. João Baptista, nâo devemos esquecer que estas
encomendas eram paralelas ås que se destinavam å Patriarcal,
rie que se destaca precisamente uma imagem de Nossa Senhora
ria Conceigâo, em prata, aí colccada em 17 507 .
Um eleo.ento importante para a transformagâo
barrccuizante do espago da capela era o baldaauino, em
bronze ricurario, obra rio metalista Felice Schffine (activo em
1746). e do carpinteiro Luciano Cittadini, com projecto do
prôprio Luigí Vanvitelli.
Paramentaria
Algumas linhas devem ser dedicadas para referir a
excepcional qualidade do ccnjunto de paramentos desta
capela, que se destacam pela riqueza dos materiais, técnica
impecável e número de pegas .
Estes paramentos foram encomendados aos maiores
recamadores rcmanos de meados do século XVIII - Girolamo
Mariani, Giuliano Saturni, Francesco Giuliani, Nicola Bovi,
Fillippo Gabrielli, Cosimo Patrenostro, Eenedetto, Giovanni
Eattista e Filippc Salandri.
Os tecidos, nas cores litúrgicas, vermelho, branco,
verde, roxo, negro e rosa, subdividem-se em paramentos para
as fungôes quotidianas, realizadas em tecido "pobre" em seda
opaca, e paramentos para celebragôes solenes, realizados em
sera laminada a ouro e prata, com bordados em alto relevo, a
fio de ouro.
Também as cortinas destinadas a cobrir as paredes
laterais da capela foram executadas em dupla versâo, pobre e
rica.79
Além destas, a paramentaria compreende casulas,
dalr.áticas pluviais, estolas, manípulcs, panos de púlpito,
almofadas, véus rie missal, de cálice, de estante e frontais
rie altar.
As subvestes foram conf eccionadas em bretanha de
lir.ho. e ornamentadas a rendas de Bruxelas, com flores,
conchas, redes, encanastrados , etc e foram também
encomenriadas em Itália a Maria Anna Cenci ou Marianna
Eolocnete Cenci (activ. entre 1742 e 1752), tendo colaborado
na sua execugâo Suzana Inghles, rendeira, e Madame
Berganter , encrespadeira.
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Embora tenhamos defendido, ao longo deste capitulo,
que o entendimento estético da Capela de S. Joåo Baptista
(como encomenda idealizada por D. João V) deve ser feito a
luz de um conceito barroco de integragâo das artes
(arquitectura, escultura, mosaico, e artes decorativas ) , a
verdade é que por várias razôes, ela acabou pcr nâo
funcionar como obra de aparato, em consequência do que se
valorizaram as tendências neoclassicizantes da sua
arquitectura. D. Joâo V, o seu patrono, morreu antes que ela
fcsse completada, o Terramoto ainda afectou a Igreja de S.
Roque, o que levou â arrecadagão das alfaias, e, nos
princípios dc século XIX, quando das Invasces Francesas, as
.r.esmas estiveram para ser fundidas. Ficou pcrtanto a
arquitectura , cor. o usc das colunas rie fuste direito, que se
iria impor nos retábulos posteriores ao Terramoto.
Existem na verdade alguns retábulos em que este tipo
d- ccĩunas, canelarias, com filetes dourados, em materiais
semi-preciosos e variadamente coloridos, fcram usadas,
er.bora a riqueza dos materiais fosse substituída por
pinturas que os imitavam. Também é frequente a estrutura de
retábulo na forma de um grande quadro rectangular, rematado
em arco . Tudo isto se vai combinar com um vocabulário
decorativo rocaille
, que ainda não consideramos expressivo
na capela - e que chegava paralelamente através de cutras
vias, de origem francesa e alemã,
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Assim, a Capela orienta o gosto estético no sentido
do uso da linha direita, que os retábulos de Ludovice também
mostravam, e que convinha mais na época posterior ao
Terramoto, dominada por necessidades de rapidez e economia.
Cuase todos os retábulos das igrejas reconstruídas na época
pombalina utilizam as colunas de fuste liso, em madeira
imitando o mármore, e enquadrando o grande retábulo pintado.
Nc entanto, as influências da Capela de s. João
Eaptista são mais nítidas no mausoléu construído na
Patriarcal para as exéquias de D. João V82, na Capela do
Palácio de Queluz e na Capela de Nossa Senhora do Sobreiro
nc Convento de Santo Antonio do Varatojo.
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Mostra Roma Lusitana - Lisbona Romana, op. cit. p. 102)
"70 recheio da mesma ficou conhecido pela publicagão do seu
testamento por Horácio Bonifácio, Polivalência e
Contradicão. Tradicão seiscentista : o barroco e a inclusâo
rie sistemas eciécticos nc século XVĩĩĩ. A segunda geracão de
arguitectos , Faculdade de Arquitectura, U.T. Lisboa, 1990
-^Sousa Viterbc, oc cit . , Documento IX
wJIdem, ibidem, Documentos IX
o0Robert C. Smith, "João Frederico Ludovice . . . " , op . cit.,
pp. 361-362
^Sousa Viterbo, op. cit . . p. 17
J£Ver anexo documental.
3jJoåo Bautista rie Castro, Marpa de Portugal , voi . III, p.
266
3^Sousa Viterbo e Rodrigo Vicente d'Almeida, op . cit.
~50 morielo da Capela encontra-se exposto no Museu de Arte
Sacra de s. Roque e foi executado pelo marceneiro Giuseppe
Palms, sendo a piutura de fingimentc de mármcres de G.
Focheti e G. Voyet e as miniaturas dos quadros de Gennaro
Nicoleti (Catálogc da Exposigão Triunfo do Earrocc
Eurcpália 91, II- 6 6, pp . 260-261
°°M?.ria Joãc Maceira Rodrigues, "S. João Eaptista, Colecgão
de" in Dicionário ria Arte Barroca em Portuaal , Editorĩal
Presenga, Lisboa, 1989
J"'Sousa Viterbo e R. Vicente de Almeida, cc cit . ,
Documentos I - Ordem dada rie Lisboa em 26 de Outubro de 174 2
~'8Fr. Cláudic da Conceicâo, Gabinete Histôricc Tom.o XI, oo.
45-46
-9Sousa Viterbo e R. Vicente d'Almeida, op . cit . . Dccumentos
VI - Orriem iria rie Lisboa . . . em carta de 9 de Margo de 1744
"--Maria Joåo Madeira Rodrigues, A Capela de S. Joâo Baptista
e as suas coleccôes . op . cit., p. 39
--Sousa Viterbc e R. Vicente d'Almeida, op . cit . .
Documentos, I
- ordem dada de Lisboa em 26 de Outubro de
1742
"Sobre o assunto ver Pier Paolo Quieto, "A pintura para
Mafra, Évora e Lisboa" in D. João V de Portuaal. A sua
influência na arte italiana do século XVĩĩĩ, Elo, Lisboa -
Mafra, 19 90
43Margarida Calado, "Masucci, Agostmo" in Dicionário da
Arte Barroca em Portuaal . op . cit.
■"•Pier Paclc Quieto, cp . cit . , p. 144
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45Sousa Viterbo e R. Vicente d'Almeida, oc cit
III - Advertências para o pintor em carta de 6
de 1743
Pier Paolo Quieto, op . cit . , pp. 144 e 146
46Sousa Viterbo e R. Vicente d'Almeida, oc cit
X - Correspondência entre João Baptista Carbone



















- fl. 455 v. )
(49-VII-34
- fl. 455 v. )
ca (1680- cĩ 1764)
- discípulo de Solimena;
trabalhou em Roma e Nápoles e executou quadros para Mafra;
Corrado Giacuintc (1703-1765)
-
pintor da escola de Nápoles,
tanbém executou quadros para Mafra (ver capítulo 1.2.);
Sousa Viterbc, existia no Museu de Arte Antiga, uma
do Espírito Santo ao Cenáculo», atribuída a
Trevisani, mas, na verdade, de sua autoria; Pompeo Eattoni
(1703-1787) - pmtor romano, que realiza a transigão para o
r.eclassicismc viria a realizar pinturas para a Basílica da
Estrela, tal como copiou alguns retratos da época joanina
íver Margarida Calado, "Eattoni, Pompeo" in Dicionário da
^'-'Sebastiano
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Sousa Viterbo e R. Vicente d'Almeida, oo. cit.
69Maria João Marieira Rodrigues, A Capela de
e as suas Coleccoes, cp . cit.
/uRobert C. Smith, "João Frederico Ludovice
op . cit . , p . 347
S . João Baotista
in TheArt
By.lletin , 19 3 6,
7TÃĩãnã Candiacc, "Un tesoro di oreficeria
sLisbona: Gli argenti di
romana
Rocco" _L í i ~
del sez.
Kptudos
ĩtalianos em Portuaal , nQ 24, 1965-66, pp . 61 a 79
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72Sousa Viterbo, op . cit . , Documento 49 (VII-36-H, fl. 355
v.)
l -




■^Guida alla Mostra, Roma Lusitana
- Lisbona Romana, op.
cit.
, nQ 87, p. 137
75Catálogo da Exposigåc Triunfo do Barrocc op . cit., II -
68, pp. 263-264
76Guida alla Mostra Roma Lusitana - Lisbona Romana, op .
cit. , nQ 88, p. 137
77Anna Candiago, op. cit., p. 63
"^Robert C. Smith, "João Frederico Ludovice . . .
"
, op . cit.,
p. 348; ver capítulo 1.1.
/9Guida alla Mostra Roma Lusitana - Lisbona Romana, op . cit.
n° 89-90, p. 138
80Sobre os paramentos, ver Maria João Madeira Rodrigues, A
Cacela de S. Joâo Baptista e as suas Coleccôes, op . cit.
biRcbert C. Smith, A Talha em Portuaal , Lisboa, Livros
Hcrizonte, 196 2
â2Rcbert C. Smith, Os Mausoléus de D. João V nas guatro
partes do mundo , Separata da «Revista da Faculdade de
Letras», Lisboa, 1955
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1.6. A escultura e a pintura.
1.6.1. 0 paradoxo de uma quase ausência.
A. 0 retrato de Corte.
Os diversos investigadores que se têm debrugado
sobre a época joanina têm-se mostrado de acordo
relativamente ao facto de quase nâo existir entre nôs
retrato de Corte, ou , pelo menos , relativamente ao pouco
interesse que parece ter havido pelo retrato, o que teve
como consequência principal a ausência de obras de
quaiidarie .
Uma rias razôes terá sido a falta de pintores que as
realizassem, embora em reiagåo â escultura o mesmo não se
poderá riizer. Segunrio o prcfessor José-Augusto Franca, "uma
scciedarie e uma ccrte sem pintores, que se via sujeita â
importagâo, via romar.a, parisiense ou maririlena, rie artistas
secunriários , mais ott menos hábeis dentro dos esquemas
correntes na primeira metade dc século"1 será uma das razôes
ria ausencia desse retrato áttlico. De qttalquer modo , isso por
si sô uåo o justifica, pois sabemos que D. Joâo V, a nível
ria arquitectura, escttltura, ourivesaria, importou o que de
melhor se fazia na Itália, qtte sô não é o melhor do Barroco,
pcrque no sett tempo as formas barrocas se esgotavam.
Luis de Moura Sobral atribui este desfazamento ao
facto rie "a encomenda piedosa, a decoragão da igreja cu a
rioacâo ao convento constitttirem antes de tudo actos rie
rievogáo"- e serem consequentemente dominantes. Por outro
lado, o rei parece-lhe "menos interessado em pintura do que
em outras formas artísticas"
,
ao que também poderemos
cor.trapor a admiragâo sem limites que o rei manifestava pela
pintura rie Agostmho Masucci, preferirio desde as encomendas
para Mafra até aos cartôes para os mosaicos da Capela de S.
Joâo Eaptista.
0 mesmo autor considera ainda que "para as classes
dirigentes dttm país pobre e fechado â circttlagâo rias ideias,
sem granries tradigôes de cttltura, a pintura não servia para
granrie coisa. 0 que, entre outras coisas, talvez ajttrie a
explicar o faetc de :iâo ter havido um retrato de Corte em
rortttgal"'- .
Parece-nos importante, pa.ra tentar compreender esta
questao, ou talvez reforcar ainria mais o paradoxo, reflectir
se, de facto, D. Jcão V foi c "rei provinciano, ávido rie
ilusrracã. :• mas retirio pelos limites ria prcpria socidade
aúlica cue â sua volta se forir.ara"-' .
Investecacôes recentes procuraram demonstrar cue em
Pcrtugal, ccno no resto da Ettropa, e especialmente em
Franga, "as artes piásticas såo . . . inteiramente colocacas
ao servigo da construgâo rie tim riécor favorecedor do culto
monárquico, c mesmo acontecendo com as artes gráficas e a
música, dirigidos expressamente pelo Estado para a
organizagâo da glôria do rei e da realeza. . .
"6
. Ora se no
plano religioso os morielos procurados por D. Joâo V estão na
Rcrra papal, cujcs cerimoniais litúrgicos rieseja ver
transp-ostos para a stta Fatriarcal, que euchett de obras de
arte romanas, coao vimos em capitulos antericres, no pĩanc
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mais estritamente político, o modelo de D. João V é Lttis
XIV, de Franga vindo o vestuário e as joias, mas sobretudo o
irieal do espectáculo ou da festa absolutista que, como
veremos, se traduz numa arte efémera que accmpanhará os
prmcipais momentos do sett reinado. A mesma inflttência se
nota na literatura de carácter panegírico, onde desde a stta
aciarr.agâo D. Joâo V á identificado com o Sol : "E assim El-
rei nosso Senhor, esplendissimo Soi Oriente da nossa
Lvsitânia voltando para estes setts vassalos os raios da sua




0 espectáculo da corte joanina inicia-se com as
festas do casamento rio rei e a eonsolidagâo do absolutismo
exice que toric c cerimonial ria viria de Ccrte seja alterado,
fazenric rie facto rie u.ma corte provmciana, herdeira da ccrte
riucal rics Bracangas de Viia Vigosa, uma Corte real europeia,
c que aliás era exigivel pelc facto de o rei se ter casado
ccir. a filha de Leopoldo e irmã de José I, imperadores
austro-húngaros8 .
A partir rie 1729, o casamento do principe herdeiro
D. José com D. Mariana Vitôria, filha de Filipe V, um
Bourbou, e qtte tinha sido anteriormente prometida ac
Delfim, ainda reforga mais a necessidade da Corte portuguesa
se elevar ac nível da francesa. Na verdade, toda a Europa do
sécttlo XVIII tcma. Versailles por modelo na arte de corte e
Paris r.a arte rie sociedade, e, como afirma Rtti Bebiano, "o
nossc rei nâc fuciria a esta regra, ... e quer na orientacâo
do quotidiano cortesâo, quer no encaminhamento da actividade
artistica, mostrou tê-Ia corcpreendido" .
As mvestigagôes que têm sido desenvolvidas por
Marie-Thérese Mandroux-Franga, que se tem debrugado sobre as
relagôes político-culturais entre a Corte portuguesa e a
Franga, com base na correspondência de D. Lttis da Cunha,
Francisco Mendes de Gôis e do Conde de Tarouca10, e, mais
recentemente no estudo das relagôes de Mariette com a Corte
portuguesa1 ^ , tém vindo demonstrar a esclarecida política
cultural joanma e a qualidade das cbras rie arte importadas.
D. Lttis ria Cunha era ele proprio um amador e coleccionadcr
de arte e, consequenter.ente , seleccionava o que havia rie
mcihor para Portugal, uomeadamente a colecgão de gravuras
francesas encomenriaria aos Mariette, que ele prcprio
eunqueceu ccir. gravuras de Rttbens, ou as rieccragôes da Sala
ric Trono co palácio da Ribeira, que ele encomendou a
Meissonier, um clos grandes arquitectos e decoradores
franceses ria época, precursor rio rococô12.
Todos estes factos tornam mais paradoxal, como
dissémcs, o facto de D. Jcåo V nâo ter tido ao sett servigo
um pintor rie bom nívei, como Le Brun ott Rigaud, ou nâo ter
encomendado uma estátua equestre, tal como a que Girardon
realizou para Luis XIV.
Escul tura
A verdade é qtte o prcjecto de ergtter uma estátua
ecuestre existiu, pensamos mesmo que por mais do que \\~.a
vez, ao iongo rio reinado e, curiosamente , nem temos a
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certeza se ela terá alguma vez sido erguida. De facto, uma
fonte escrita contemporânea alerta-nos para a stta possivel
existência, embora nada encontrássemos que o confirme, pelo
menos em relagão a essa época. 0 atttor anônimo da
Description de la Ville de Lisbonne, pttblicada em Paris, em
1730, afirma a dada altura: "Ma parte oriental da cidade, na
Ribeira do Tejo. existe uma casa ria moeda, onde se cunham
moedas com tanta perfeigâo, pelo menos, como em Franga.
Junto encontra-se o arsenal, que é um edificio com bastante
beleza e onde há poucc se colocou uma estátua equestre do
F.ec"13
De acentuar qtte se encontram referências â
construcão ria nova casa da moeda e dc arsenal , sobretudo
cr.tre :s pancginstas que escreveram apôs a morte rie D. Joåo
V, mas escasseiam também elementos concretos sobre esses
eriif ícios .
N-aria ssbemos também de uma otttra estáttta equestre
cv.e o escultcr Joâo Antônio Belliui de Pádua descreveu em
cpúsculo datadc de 1737 e que foi referido pela primeira vez
no Diccionario ... dos Architecios de Sousa Viterbo, onde se
lê, no artigc consagrado âqttele escultor:
"Existe todavia uma descripgâo impressa, escripta
por elle, em que se declara conjunctamente esculptor e
architectc t um opusculo in folio cle 4 folhas innumeradas e
intitula-se: Descrlpgam da engenhosa maquina, em que para
memzria dcs seculos se colloca a marmorea estatua do . . .
Senhcr nosso d. João V, inventada e delineada por Jcâo
Antonio Bellini de Padua, Escultor e Arquitecto. No fim:
Lisboa Occidental
,
na Officina de Pedro Ferreira,
MDCCXXXVII .
Segttndo o mesmo autor, conheciam-se apenas dois
exemplares deste opúscttlo, um na Academia das Ciências, que
tinha desaparecido, e outro na Biblioteca Nacional do Rio de
Janeiro, nas colecgôes formadas por Barbosa Machadolj.
No entanto. Ayres de Carvalho, em artigo publicado
no «Diário rie Noticias», em 27 rie Junho de 1954, riá-nos
couta da apresentagão ao público rio referirio espécime
bibliográf íco, pertencente â Biblioteca de Mafra16, durante
as comemoragôes do bi-centenário da morte rio rei, em 1950.
No mesmo artigo, transcreve integralmente a portada da obra,
da qual publica a imagem, e smtetiza o conteúdo, que se
refere a tima fonte-monumento1 - . Refere-se também aos dois
prcjectos de Carlos Marcel, existentes no Museu da Cidade,
para ttma foute-monttmento a D. João V, concluindc que esta
fonte, pela sua simplicidade , devia ter sido realizada ]á no
reinadc de D. José.
Quantc â fonte descrita por Pádua no opúsculo de
1"37, pelas suas características barrocas, diz Ayres de
Carvalho que rievia ter sido feita em 17 29, na altura da
trcca das Princesas no Caia, e a sua existência é confirmada
pelo testemunho rio anônimo francês em 1730. Nâo a considera
o mesmo atttor uma obra efémera, feita para o acontecimento,
r.as obra definitiva, destruída pelo Terramoto e substituída
por outra de Mardel1 .
a realizar. Como afirmámos no capítulo referente ao
Aqttedutc0 , esse projecto destinar-se-ia a uma fonte-
monumento para S. Fedro de Alcântara, que acabou por não se
concretizar rievido â morte de D. Joåo V, e seria substituído
por ctttro projecto, de fonte alemâ, qtte também nâo se
realizou, acabando por se erguer outra fonte, mais modesta,
aí colocada em 1754.
Sem entrar na polémica ria existência ou não de uma
estátua equestre de D. João V, qualquer que fosse a sua data
e autor, ao debrugar-se sobre a obra rie Joâo Antônio Bellini
rie Páriua, José Feruandes Fereira referiu-se ao opúsculo já
oitario, e afirma que a estátua nttnca teria sido executaria
por razôes "a que nao será estranha a riesigual qualiriade do
trabaiho rio paduano"" . E, depois de uma descrigão sumária
ria fonte-estátua, em cujo tcpo D. Joêo V surge acompanhario
per um obelisco, salienta que. nesta obra se conciliariam "as
orientacôes estéticas da arte da corte joanina: um barroco
rcmanizadc (a água como espectáculo, c obelisco
referenciando o pcder papai, as figuras mitologicas saídas
do barroco classicizante do sécttlo XVIII italiano) e, de
modo minoritário uma referência a um rocaille que então
apenas se esbogava, materializado no rochedo e nos valores
naturalistas . . .
"25
.
A Lisboa jcanina não teve, pois, escultura
monumental , com uma excepgão, não mttito feliz: a estátua de
S. Joåo Nepomuceno, na ponte de Alcântara, deviria á
Uma outra testemunha da época, o autor das Mémoires
Instructifs . . .
, identificado com o naturalista Merveilleux,
que chegara a Portugal, que chegara a Portugal em 1726,
escreveu :á em 1738: "0 Marquês de Abrantes ... ordenou que
também se fizessem estátuas do rei e outras que não primavam
pela beleza
-
as qttais, aliás, nttnca foram tttilizadas até eu
abalar de Portugal"19.
Esta vaga apreciagão de Merveillettx poderia, de
facto, referir-se ao monumento barroco de Bellini,
certamente contrário ao sett gosto mais clássico, mas é pottco
clara a expressão "utilizadas" , que parece implicar, não
projectos, mas estátuss que nåo chegaram a ser colocadas nos
li'-cais a que se riestinavam. De qualquer modo, tal testemunho
r.âo nos aruda a esclareeer c problema ria existência rie uma
estftua equestre.
Castelo Branco chaves qtte anota os clois textos
referidos, é rie cciniâo qtte esta estátua nunca existiu, pois
nâ.c se conhecem quaisquer referências âs festividaries ria sua
inauguracão, nem celebracôes feitas pelos pcetas da épcca20.
De facto, não há qualquer referência â inauguragâo
da estátua na Cclecgãc de Documentos e Memôrias da Academia
Real de Histôria21, mas aí também não se referem outras
inauguragôes, nem mesmo a do monumento de Mafra, e, além dos
resultados das mvestigagôes dos seus socios e actas das
reuniôes, apenas sttrgem os discursos de circunstância,
feitos pelo aniversário do rei, em Otttttbro.
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Quanto a possibilidade da referida estátua,
mencionada pelo autor anônimo de 1730, ser um monumento
efémero, feito para a recepgâo de D. Mariana Vitôria e de
toda a comitiva régia, no regresso do Caia, ela nâo nos
parece provável, pois, de acorrio com a descrigão feita por
Fr. José da Natividarie, no seu Fasto de Hymeneo. . .22 , o rei
e a rainha sairam de Lisboa separadamente, sem grandes
aparatos, peio lado oriental da cidade, passando pela igreja
ria Madre de Deus, e regressaram por Belém, fazendo-se a
entrada em Lisboa pelas portas de Santa Catarina e
terminando junto ao Pago da Ribeira, onde se encontrava o
últir.o rios arcos triunfais, construído pela nagâo
castelhana. Assim, a zcna co Arsenal ficava fora rio percurso
estahelecido para. a comitiva récia, er.bcra nåc se ccnhegar.
ao certo quantos arcos fcram eriificarios na altura, nem os
seus pormenores descritivos , conforme se lamenta o mesmo
autor, no prefácio da sua obra.
Se transpttsermos para a metoriologia da histcria a
usada nos prccessos jurídicos - testis unus, testis nullus -
teremos de esperar que um segundo testemunho confirme a
existência da estátua equestre de D. João V, pelo que também
nâo podemos aceitar, sem crítica, a opinião de Ayres de
Carvalho.
Dele discordamos totalmente quanto aos projectos de
Carlos Marriel se destinarem a uma fonte a realizar já depcis
rio Terramotc. Pcr muito grande que fosse a admirag-ac e o
respeito de D. Jcsé por seu pai, será stta a estátua equestre
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a realizar. Como afirmámos no capítulo referente ao
Aqttedutc-0, esse projecto destinar-se-ia a uma fonte-
monumeuto para S. Pedro de Alcântara, que acabou por não se
concretizar devido â morte de D. João V, e seria substituído
por outro projecto, de fonte alemâ, que também nao se
realizou, acabando por se erguer otttra fonte, mais modesta,
aí colocada em 1754.
Sem entrar na polémica ria existéncia ou nâo de uma
estátua equestre rie D. João V, qualquer que fosse a stta data
e autor, ao debrugar-se sobre a obra rie Joâo Antônio Bellini
rie Pácĩua, José Fernandes Pereira referiu-se ao opúsculo já
citado, e afirma que a estáttta nttnca teria sido executada
cor razôes
'"
a que r.c.o será estranha a riesigual qualidade do
trataiho dc paduano"^ . E, depois de ur.s descrigão sumária
ria f cnte-estátua, er. cuio topo D. João V surge acompanhario
por um obelisco, salienta que nesta obra se conciliariam "as
orientacôes estéticas da arte da corte joanina: um barroco
romanizadc (a água como espectáculo, c obelisco
referenciandc o poder papal, as figuras mitolôgicas saídas
rio barroco classicizante do século XVIII italiano) e, de
modo minoritário uma referência a um rocaille que então
apenas se esbogava, materializado no rochedo e nos valores
naturalistas . . .
"25
.
A Lisboa joanina não teve, pois, escultura
monumental, com uma excepgão, nâo muito feliz: a estátua de
S. Jaâo Nepomuceno, na ponte de Alcântara, devida ã
iniciativa da rainha D. Mariana de Áustria - embora a
inscrigâo se refira a ttm devoto anônimo - que tinha por este
santo uma devogåo muito especial, tendo-lhe igualmente
dedicario uma igreja.
Na verriade, a devogâo a S. João Nepomuceno é
característica ôa Europa Central, onrie o seu culto nasceu no
séculc XVII.. pcr iniaiativa de um. crttpo de devotos da
r-ateriral de S. Guido de Praga e rie aristocratas da Eoémia,
que conseguiram a stta canonizagâo em 1729. Segundo uma
trariicâ.o, actualmente posta em causa, Joåo de Nepomuk era um
cérego da cateriral de Praga, atirario ao rio Vltava, pelo rei
Václav IV, por se ter recusaric a trair um segredo rie
confissâo da rainha. Tcrnou-se assim, simultaneameute , o
r.ártlr ric segredc ria ccnfissâo e um protectcr contra os
peric.os ria água-6, c qtte justifica a colocacâo ria sua
estáttta na pcr.te de Alcántara.
De notar que esta é também obra de João Bellini de
Pádua, que na ccasiâo deriicott a Rainha o poema Per la
scllenne fonsicne, che si fece nella dedicaticne della
siaiua dc-1
'
glorioso martire S. Giovane : che si coloco sopra
la pcnte d'Alcantara. Alla serenissima signora Mariana
d'Austria regĩna di Portogallo2^ .
Esta obra qtte , com os seus seis metros de altura,
(plinto - 2,65m + estátua com base - 3,35m) alcangava certa
mcnumentalidade
,
foi retirada para c Mttseu do Carmo, quando
aqtiela zor.a urbana foi alterada. Uma imagem do «Archivo
~> o
Fittcresco^---- da-nos, com clareza, a situagão: c sar.to,
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colccado sobre um pedestal, segttra nas mãos a imagem de
Cristo crucificado.
No pedestal, num escudete envolvido por uma sanefa,
lê-se a seguinte inscrigâo:
"S. Jcanni Nepcmuceno, novo orbis thaumatttrgo,
terrae, aqtti, ignis, aerique imperanti, atque cum alias tttm
praesertim m itinere maritimo luculento sospiratori suo
grati animi ergo hanc statuam pcsuit cliens devotiis.An:
reparat: salut: MDCCXLIIl". E nttm friso, por baixo da
sanefa: "João Antonio D. Padua a fes"29.
Um dos mais antigos, e talvez o mais belo, retrato
esculpido rie D. Jcâo V, é um busto rie r.ármore, pertencente
aa Palácio ria Ajuria, e prcveniente da Torre rie Eelérr. . Na
bicgrafia rie Domemco Parodi, escrita por Ratti, em 1769,
vem a indicacâo rie que este escttltcr (1672-1742), além tíe um
grupo de mármore, representandc a «Madona com Santc Antcnio
de Pádtta», teria realizado ttm retrato de D. Jcãc V, a partir
rie uma pir.tura enviada de Lisboa a Génova pelo prôprio rei.
Este retrato pcde ser aproximario das obras do colaborador de
Parodi, Francesco Biggi ( 1667-1742 )
30
.
Este é verdadeiramente ttm bttsto berniniano, seguindo
o rr.odelo do que aquele mestre italiano realizou no seu
«Francisco d'Este» e se popularizou na Europa barroca ccm o
seu «Lttis XIV» . Sobre ttm peqtteno pedestal em forma de tronco
de pirâmide curvilínea, o rei está representado a meia
altura do peito, com a armadura e o manto, em composicâo
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barroca de contorno elíptico. Ao pescogo, traz o colar com a
insígnia da Ordem de Cristo. A cabega está virada para a
nossa esquerda e ligeiramente inclinada, contribuindo para
acentuar a expressâo de uma certa melancolia que se lê no
rcstc A cabeleira é mttito longa, enquadrando o rosto e
camric em caracôis s.obre o manto; é o tipo de cabeleira
característica rios inícios do século XVIII e que aparece nos
retratos de juventude dc rei.
Existem outros retratos esculpidos de D. Joâo V, que
se revelam de menor impacto, embora com qualidade, como o
busto do rei, em meio relevc, na sacristia de S. Vicente de
Fora, cbra de Claude Laprade (1682-1738), escultor rie
Avignou, que veio cara Fortugal nc final ric século XVII31.
Colocario sobre o pôrtico interior da Sacristia, este
busto é envolvirio por uma moldura qttadrilobada, em mármores
er.butidos, acompanhada interiormente de ttma outra moldura de
folhagem (fazendo parte dc medalhão), qtte sai de ramagens
com t:m laco, as quais preenchem o lobo inferior; c rei
enverga armariura e mostra-se com uma cabeleira de fartos
caracôis, de valor compositivo qtte faz pensar no «Luis XIV»
de Berniui, embora o «D. Joâo V» Ihe seja bastante inferior,
tanto a nível do retrato como da composigâo: o rei, ainda
jovem, olha em frente e o seu longo brago direito estende-se
er. linha curva, para segurar o ceptro e o globo (que ccupa o
lofco direito do merialhão) . Do lado oposto, alguns caracôis e
ur. pedago ric manto tentam agitar-se, em composigâo barroca
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pouco conseguida. No entanto, a conjugagão dos mármores
embutidos com os elementos que envolvem o busto rião ao
conjunto agradável efeito decorativo.
Outro possível retrato esculpido de D. Joâo V, obra
rio mesmo escttltor, é a composigão em mármore que se encontra
na Vila Latina da Universidade de Coimbra e qtie teria sido
realizada logo nos mícios do sécttlo XVIII
- 1700-1701
-
pelo que o retrato poderia ser rie D. Pedro II, ott já em 1711
e, neste casc, seria D. João V3C No entanto, os tragos
f isicr.ômicos do retratario não se assemelham nem a D. Pedro
II nem ao jover. D. Jcão V, mais parecendo D. José, que foi o
reformador da Umversidade em 1772. A composicão é, na
verriade, barrcoa, ccroaria por tim frontão encttrvado, apoiado
er. riois at lantes-est ipites , terrio aos pés as personif icacoes
ria F-orga e da Justiga-'- . 0 retratc do rei insere-se nttm
meriaihâo elíptieo sob o qttal se encontra uma cartela, cuja
irolriura apresenta conchearios e ramagens de gosto rocaille.
Peĩa ser.eihanga fisionomica, tem-se considerado qtie
a uma ccmposigåo barroca rie Laprade, se acrescentcu (ou
sttbstituiu?) o retrato de D. José, quando da reforma da
Universidade-4 . Pensamos qtte a cartela inferior seja ria
mesma época, já que os motivos decorativos referidos não
podem ser do princípio do sécttlo XVIII.
Podemos ainda considerar a hipôtese - que nos parece
bem pottco provável
- de este retrato ser posterior âs obras
ria Biblioteca ria Universidarie (1717-1728) e representar D.
JOâo V mais velho e forte; neste caso, os elementos
deccrativos da cartela tornar-se-iam mais verosimeis. No
entanto, a segunda hipôtese, que tem sido a mais adoptada, é
igualmente a que reputamos de verdadeira.
É de notar que nem este nem o busto de S. Vicente de
Fora ccnstam do elenco de retratos de D. João V do
Dicicnário de Iccnografia de Ernesto Soares35.
0 único retratc áulico, esculpido, que D. Joâo V ncs
deixott, foi realizado já no final da sua vida, para a
Biblioteca dos Oratorianos nas Necessidades
, dcnde foi
transferirio para c Paiácio rie Belém, encontranrio-se esta
versãc em m.ármore, desde 19 87, na Sala ria Bêngâo, em Mafra.
A olcra fci, na verriarie, trabalhada er. madeira, riepois
fundicls em bronze e sô entâo passada a márir.ore. 0 origmal
em bror.ze enccntra-se no Museu de Arte Sacra de S. Rcque36.
Trata-se rie ttm magnífico busto, realizado pelo
escultor italiano Alessanriro Giusti (1715-1799), que veio
para Portugal instalar a Capela de S . João B-aptista, ccmc
referimos na rievrria altura. Scbre um pequeno pedestal, o rei
é representario ria cintura para cima, já não muito jovem, mas
ainda imponente e vigoroso. De facto, o busto nâo podia ter
sido feito do naturai, pois que nesta altura (1748) ]á D.
João V se encontrava envelhecido e doente; o escultor deve
ter-se servido de retratos anteriores, de cerca de 1731,
pois a aparência do rei assemelha-se â de uma dcbra de
riezasseis escurios em ouro, de 173 l37, quando o rei tinha 4 2
aiics e apresentava esta aparência. A cabeleira,
característica deste período, é coroada de louros, â romana,
e o rei enverga armadura coberta pelo manto; a mâo esquerda
descansa na cintura, enquanto a direita, segurando o bastão,
sai debaixo do manto e estende-se para o lado esquerdo,
deixandc ver o pttnho de renda sob a armadura. Em voltem do
pedestal vê-se uma cabega, um pergaminho enrolado, um
esquariro, instrumentos de escrita e musicais, que aludem
claramente ã prctecgâo que D. Joâo V concedeu âs artes e ås
ciencias .
Nâc uos parece, no entanto, que este busto denote
"Imguagem berniniana", como afirma José Fernanries
■~> o
Pereira~'c Na verdarie, as criacoes de Eernini, tanto no
busto rie Frarcisco d'Este corao no de Luis XIV, são ben mais
dinâr.icas, tanto na ccr.posigãc ric mauto como no rcvimentc ria
cabega e vivaciriarie ria expressão. Tal como acontece noutras
obras de mearios do século XVIII, a agitagão barroca teurie a
mcrierar-se, c que , neste caso, poriemos afirmá-lo, empresta
certa monumentaiidade ao conjunto.
Pintura, gravura, relevo
Em relagão aos retratos pintados, gravados e ãs
mcedas e medalhas, a situagão nâo é tão clara. De facto, é
bem possivel que o Terramoto destruisse pinturas originais
de certa qualidade, existentes no Pago da Ribeira. Mesmo
assim, sâo bastantes numerosos os retratos existentes e nâo
fci ainria feitc um inventário exaustivo que abranja todo o
país. Os retratos reais sâo muito variados : bustos,
sobretudo e:r, merialhas, moedas e pequenos retratos de fcrmato
oval; retratos a meio corpo
-
sem dúvida os mais numerosos -
vários retratos de corpo inteiro, e ainda dois retratos
equestres gravados, para além de diversas composigôes de
carácter alegôrico. A questao parece nâo estar na
quantidade, mas na qttalidade dos retratos realizados. Ora
ncs sabemos que em historia da arte, para além das chamadas
"obras-primas" interessam também as outras imagens que se
proriuziam e que, mais do que a fruigão estética, visavam ,
nesta época, a transmissâo de uma ideologia do poder
absoiuto . Portanto, mais signif icativo que a qualidade das
cbras é o mor.euto histôrico em que as imagens surgem e os
sír.bolos iconográf icos rie que såo cortadoras, além do
púo 1 i c c a qu e s e rie s t i n am .
Cra, eir. relacac ac reinado cle D. Joao V, c que se
pretonrier ia comunicar era uma imagem de rei absoluto cue se
micia quanrio D . Joâo era amda principe, de que destacamos
a gravura da portada da cbra do Pe . Francisco de Santa
Nari.a, 0 Céu aberto na Terra (Lisboa, 1697), em que o jovem
prmcipe acarece sentado num trono, recebendo do escudo real
um facho de iuz, escudo cue, por stta vez, recebe as gragas
vindas ria porta do céu40. É signif icativo o facto de ter
sido precisamente nesse ano de 1697 que se reuniram as
Cortes que proclamaram o principe D. Joâo como herdeiro do
trcno, o que é reforgado pela presenga da coroa real.
Outra gravura que nos parece signif icativa é a
publicada em Paris, em 1705, e em que o principe aparece em
corpo inteiro, numa pose muito semelhante â do Luis XIV de
Rigaud, que o mostra, consequentemente como futuro monarca
abscluto, seguindo o exemplo do Rei-Sol41.
Depois da subida ao trono, os momentos mais
signif icativos rio reinado de D. Joâo V sâo acompanhados de
retratos pintados ott gravadcs. É curioso que um dos raros
retratos equestres do monarca seja precisamente desse
a
*)
periodo inic: -•I1*- . Ouanto aos retratos alegôricos em que
está ir.pĩicita a coroagão, são mais tarriros.
Em relagão aos retratos pintados, não disporia D.
João V, quandc subitt ao trono, de retratista â aitura,
embora Félix ria Ccsta fosse vivo e a qualidade rio seu
retratc rie Curvc Semedc fizesse supor a capacidade para
reaîizar um bom retratc- régio.
0 ur.iec retratista que se conhece neste início rie
remario é Henrique Ferreira, o pintor da série de retratos
régios de corpo inteiro, riestmaria â Sala dcs Reis do
Moste__.ro rie Santa Maria rie Belém. Na verdade, este mosteiro
possuía uma colecgâo rie retratcs a meio-corpo rios reis rie
Portugal, a que Frei Perirc rio Rosário decidiu acrescentar um
retrato rie D. Jcåo V. Este é muito prcvavelmente o retrato
de D. Joâo V, muito jovem, que se encontra numa das Saias do
Palacio Reai de Mafra*3. Um dos elementos qtie nos permite
datar aproximadamente este retrato, como outros que ihe
serâo mais cu menos contemporâneos44 , é o tipo de cabeleira
usaric De facCo, a partir de 1680, entrou em moria a peruque
a criniêre ou full-botommed wig, que formava uma massa de
caraccis emoldttrandc o rosto e caindo abaixo dos ombros; até
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cerca de 1710, esta cabeleira era muito alta acima da
cabega, acentuando o efeito vertical. Devido ao excessivo
peso da cabeleira, o cabelo era rapado45, o que é vísivel no
referido retrato de Mafra.
Do presumível autor deste, o pintor Henrique
Ferreira, sabe-se que entroti para a Irmandade de S. Lttcas em
17 00 e, devido certamente ao agrado com que o seu retrato
foi recebido entre os monges jercnimos
-
o seu encorr.endador
fez-lhe um soneto - foi-lhe entâo encomendada a série de
retratos de corpo inteiro, em 1718, já qtte estâo datados os
rie D. Periro I e de D . Manuel46.
A quaĩidarie geral destes retratos é mttito fraca.
ccrios eles r.ostram as figttras reais de pé, ligeiraner.te
virarios â esquc rda ou a direita e tendo em baixo a iegeuria
co:r. o nome rio rei e o seti ntimero rie orriem na governagão do
país, Por trás das figuras, algo atarracadas e rígidas,
c.stâo elementos que , ao gosto rio sécttlo XVII e XVIII,
contr:buem para a exaltacão das figuras régias, como as
cortinas, a coluna sobre periestai(D. Afonso II, D. Fernando,
D. Joâo II, por exemplo) , e por vezes, uma mesa onde se vê
a coroa real (D. Sancho I, D. Afonso IV, D. João I, pcr
exemplo). Quase todos os reis envergam armadura e manto de
arminho (com excepgâo de D. Sancho II, D. Duarte, D. João IV
cu o Cardeal D. Henrique). Além disso, alguns apresentam
elementos iconográf icos alusivos â sua acgão como reis: aos
pés ce Afonso Henriques jazem as cabegas dos Mouros vencidos
e ntnr. ftinrio rie paisagem vêem-se tendas de campanha; D.
Sancho II segura um livro e na mesa vê-se outro; também no
retrato de D. Duarte se vê uma mesa com livros e a pena,
alttsivos å sua obra escrita; ao fundo do retrato de D.
Afonso V estâo fortalezas, alusivas âs suas conquistas no
Norte de Africa; o retrato de D. Manttel ostenta, numa mesa,
para além da coroa, a esfera armilar e ttm desenho
perteucente certamente ao projecto rio mosteiro dos
Jercnimos .
Desta série eståo ausentes os Filipes e fazem parte
duas rainhas, que já se eucontravam na anterior coleegåo: D.
Maria, segunda mulher de D. Manuel, e D. Catarina, mulher de
I-. João III.
Quanto ao retrato de D. João V, é uma versâo em
ccrpo inteiro dc retrato rie Mafra, usanric c rei botas altas
c :>m esporas .
C iuteresse riesta série, cue não é uma encomenda
régia, insere-se na tradigâo das relagôes entre os frades
Jeronimos e a Casa Real portuguesa, e ilustra claramente a
fraca qualiriade dos pintores de que D. Joåo V dispunha.
Mas o primeiro acontecimento importante do reinado
foi o casamento de D. Joâo V com D. Maria Ana de Áustria,
que aparece assinalado em imagens pintadas e gravadas,
reaiizadas quer em Portugal, quer em Viena de Áustria. Delas
destacamos o par de retratos pertencentes â colecgao do rei
D. Luis, datados de 1708, côpia realizada por Pompeo Eattoni
rie originais atribuídos a Eaccarelli {nQs 1 e la), questâo a
que vcltaremos. Pinturas de certa qualidade, a que pode nåo
ser estranha a mão do famoso retratista italiano que os
copiou, mostram precisamente o gosto da época por
fisionomias acentuadamente verticais, surgindo a rainha,
ainda jovem e bela, penteada â fontange , ao gosto de
Versailles47 .
Igualmente comemorativos do casamento são os
retratos do par real, gravados em Viena por Engelbrecht e
4 P
Pfeffel °. Ainda comemorativas do casamento sâo a gravttra
alegôrica feita por Pieter van der Berge (nQ 8) e as
gravuras representanrio a embaixaria saída de Lisboa para ir
buscar D. Maria Ana de Aústria (nQ 5) ou a representagão
imacmária da sua chegada a Lisbca, rie Paulc Deker e G.
Stein (nQ 7),. de carácter alegoricc A ligagão rias pessoas
régias a persanageus mitcĩôgicas e alegoricas é ur:a das
formas mais claras rie exaltagâc rio porier real usaria no
cericdo barroco (por exemplo, Rubens, no ccnjunto rie quariros
alusivos a Henrique IV e Maria de Médicis).
Nos anos seguintes, podemos destacar a participacâo
portuguesa ua Batalha rie Matapan, que deu origem ao retrato
de D. João V comemcrativo da mesma (nô 7), atribuído por
Ayres de Carvalho a Duprâ e, consequentemente , posterior a
1719; do mesmo facto são feitas medalhas comemorativas
,
uma
rie Mengin, o célebre abridor de cunhos da Casa da Moeda, e
Debrie; a outra de Bentc Morganti e Rochefort, esta já de
1727 .
A vinda de Duprâ, retratista â altura da Corte
portuguesa de entâo, parece ter determinado a série de
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retratos do rei e da família real que surgem durante estes
ancs. Destes se destacam o conjunto do tecto da Sala dos
Tudescos, em vila Vigosa, durante muito tempo atribuído a
Pierre Antoine Qnillard, mas, de facto, da autoria de Duprâ,
conforme o comprovou Ayres de Carvalho49, e o retrato
cenogréfico da Biblioteca da Universidade de Coimbra,
atribuído coir. muita probabilidade .
Os retratos pintados por Duprâ parecem ter obedecido
aos desejos de D. Joãc V ver registados em retratos os
elemeutos mais proximos da sua família - a rainha e os
filhos - riario cue até entâo a Corte pcrtuguesa não disporia
rie um pintor ã altura e uão rieixa de ser signif icativo que
Duprâ se instalasse nas "varandas rio Terreiro do Pagc"50.
Fci c rresiro Ayres rie Carvaiho que irientificou as
obras rie Duprâ, muitas das quais desaparecerar: com o
Terramctc Assim, por ttma carta rio embaixador espanhol de
172 5, se sabe que seis anos antes, Duprâ pintara os retratcs
c r.eio ccrpo de D. Jcsé e D. Maria Bárbara; por outro lado,
uma nctícia ria e.Gazeta rie Lisboa» de 1720 conta como, na
altura da morte, a Imperatriz Leonor teve presentes os
retratos de stia fiiha, a rainha de Portugal, e dos netos.
Tcdos esses retratos devem ter sido pintados por Duprá logo
depois da sua chegada a Pcrtugal e deles ficariam copias no
estúdio do pintor, como refere o embaixador espanhcl. Seriam
pcrtanto razces rie carácter afectivo que determinaram a
reaiizacâc desta primeira série de retratos51.
A segunda série de retratos pintadcs por Duprá foi,
sem dúvida, o conjunto dos duques de Braganga, para o tecto
ria Sala dos Tudescos, de Vila Vigosa, atribttigão feita por
Ayres de Carvaiho e depois conf irmada, qttando do restattro
das mesmas telas, pelo facto de a identif icagão dos
retratados ser feita em língua italiana, mas sobretudo




Deste conjunto destacam-se os retratos de D. Maria
Barbara e de seu irmâo D. Pedro, qtie falecera em 1714, mas
a: cual deve ter servido de modelo o seu irmão, também D.
Pedro, qtte em 17 19-20 tinha dois para três anos. Esta obra é
co.r.parávei a outras, pintarias nas cortes ettropeias; embora
crriicionadc pelo fcrmato trapezoirial da tela, oue nâo
perr.ite o alargar.ento rio funrio, onde apenas aparecem a
coluna e o cortmado rirapeario, elementos sumptuários que
surgem ncs retratos de nobres e principes desde o sécttlo
XVI-XVII, quanrio se expanriiu o retrato de Corte, este riuplo
retrato mostra as capacidades do pintor: mais hirto o
iufante, mais graciosa a prmcesa, que apresenta tragos
fisionômicos bastante semelhantes aos de sua mãe e que,
nesta altura, ainda nâo estava marcada pelas bexigas, que a
desfeariam em 1723. Pose idêntica será a adoptada por Jean
Frangois Troy quando, em 1723, pinta o duplo retrato de Luis
XV, rie pé, dandc a mãc a D. Mariana Victôria (entãc sua
uciva, mas que , rejeitada, depois casoti com D. Jcsé),
sentada num.a ooltrona5-'.
Quanto ao retrato de D. João V é o primeiro do rei,
pmtado em corpo inteiro. Os elementos envolventes são aqui
mais sumptttosos, riado que se trata do retrato régio: além
rios ccsttuaarios cortinado e drapeario e coluna, aparece tima
parede decorada ccm pilastras e uma credência dottrada
-
magnífica pega de mobiliário
- scbre a qttal se encontra a
aimcfada vermelha ccm a coroa. Além deste, o rei faz-se
representar, como sempre, com otitros símbolos do poder: o
bastâo, a espada â cinta, e ao pescogo, a fita vermelha com
a cruz de Cristc Esta Ordem era a mais prestigiada no
sécr.lc XVIII e, rie facto, não sô o rei, mas todas as grandes
perscnagens da épcca cstentam sempre o colar vermelho da
crdem, quanrio se fazer. retratar, ccmo ta.mbém o ostentavam em
c _<■
pufclicc*. 0 rei ariopta aqui ur.a nota mais guerreira,
vestmrio armariura e botas de mcntar, embora a faixa azul â
cmta e o r.antc provem de que se trata apenas do aparato
escclh.ido para esta ir.agem de poder. A cabeleira é a que
entrou em moda r.o tempo de Luis XV, colocada atrás da
nascenga dos cabelos, com o fim de os misturar de maneira
cuase mvisível; a testa fica livre e a altura diminuiu
consideravelmente , tornando a parte de cima da cabega mais
plar.a55.
Sensivelmente da mesma época serão os retratcs de D.
Joâo V em moldura oval, da Fttndagão Ricardo Espírito Santo
(atribuído a Qttillard, e assim posterior a 1726), embora
aqui a expressâo do rei seja menos imponente (nQ 10) e o da
coleccão da Academia das Ciências, de autor desconhecido (nQ
20). Do mesmo período é ainda a gravura de H. Rossi,
assinada Dupra pinx.J° .
Finalmente, ainda em Vila Vigosa, o retrato de D.
José, igualmente de forma trapezoidal, mostra o Principe em
pose elegante, com a cabeleira deixando a testa bem liberta,
trajo rie corte com corpo de armadura e, sobre uma credência,
c manto e o capacete de plumas . Dttprâ captou aqui um certo
orgulho juvenii, prôprio do herdeiro do tronc
Também dos inícios da década de vinte e igttalmente
atribttído a Duprâ, é o belíssimo retrato ccmemorativo da
Eatalha rie Matapan, em que o ftindo sumptuário é sttbstituído
por uma vista de mar em que se distinguem as naus
portucuesas vitoriosas. A cabeleira é menos farta que a rie
Vila Vigosa, talvez rievido ao carácter militar rio retrato, e
talvez mais curta, o cue ir.pl icaria ser alcttns anos
pcstericr. Muitc semelhante a este, parecendo o rosto quase
ur.a côpia, é o retrato publicado por Caetano Beirâo (nQ 3)
cc.r.c se er.contrando na igreja de Santo Antonio dos
Fcrtugueses, em Roma57, que consideramos igttalmente de
Duprâ, ou cc'pia de obra sua.
Outro dos retratos atribuídos ao pintor Dupra e
pertencente a este período, sem dúvida o mais espectacular
pelo conjunto decorativo em que se insere, é o da Biblioteca
da fniversidarie de Coimbra, em que os elementos sumptuários
ric funrio sâc completarios por tima moldura enquadrada por uma
sanefa da qual pendem dtias cortinas segttras por querubins e
terminadas em baixo numa borla, tudo em , talha. Um dos
eleir.entos de maior efeito barroco é o acentuar da ilusão de
profttndidade, conseguido pelo fundo escuro e pelo chão em
perspectiva, no qual se destaca a figura sôbria mas
impcnente do rei e a mesa coberta pelo pano vermelho, cor
expressiva da pompa aúlica.
Ainda na décaria de vinte, otttros acontecimentos
marcaram o reinario rie D. João V. Logo no início, em 17 20, a
fundagâo da Acariemia Real de Historia foi assinalada por uma
medalha de Mengm, desenhada por Vieira Lusitar.o e dataria de
cerca de. 1722, que representa no verso a efígie real e, no
anverso, o rei rie pé, dando a mâo á Histôria, que se ajcelha
acs seus pés5^. A propôsito deste acontecimento também se
fizeram várias cravuras alegoricas, comc a de Vieira
Lusitanc, secunrio Luis Xavier da Costa59, ott a rie Rochefcrt,
riataria rie 172860.
Também uz âmbito cultural é de calientar a croteccão
dada por D. Joâo V â Arcádia Romana, que lhe valeu o títulc
rie Árcarie, em 1721, com o nome poético rie Arete Melleo
6-L
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que rieve ter ocasionado o retratc do rei, que faz hoje parte
da colecgâo rie retratos rie Pastores da Arcádia, pertencente
ao Museu de Roma. Este retrato que, por certa falta rie
vivacitíade, parece derivar de alguma gravura da época,
prcvavelmente feita a partir de algtim retrato pintado por
Eupra62, foi a*:ribiiído a Pier Leoni Ghezzi6C
Mas o acontecimento que marcou o final da década de
20 foi o noivado e casamento de D. Maria Bárbara com o
Principe das Astúrias, Fernando, herdeiro do trcno espanhol,
e de D. José com D. Mariana Vitoria, a jovem princesa que
tinha sido noiva de Luis Xv, sendo posteriormente preterida.
Este acontecimento deu origem nâo sô aos usuais
retratos de noivado, mas t.ambém, a retratos da família real
portttguesa, executados por Duprã e por Jean Ranc,
expressar.ente enviado a Portugal por Filipe V, para o
ofeitc
Os retratos de noivado destinavam-se a dar a
conhecer aos noivos os futuros esposos e obedeciam a uma
simbclogia especiaĩ64. Do primeiro aspecto é expressiva a
preocupacao rio embaixarior de Espanha em conseguir um retrato
rie D. Maria Bárbara que nâo fosse favorecido pelc artista,
f. c.
rie cue nos iníorr/.a Ayres de Carvalhcc No entanto, cs
retratcs oficiais serãc diferentes: fiel o do principe D.
José, favorecidc o ria infanta porque lhe encobria "demasiado
os sinais das bexigas, favorecia muito os olhcs, nariz e
boca, apresentando-a de maicr corpulência e idade" . 0
retratc do principe, que hoje se encontra no Palácio do
Oriente, em Maririd, está assmado "Duprâ pinxit" e reflecte
com fidelidade os tragos fisionômicos do principe, como o
prova a comparagâo com o retrato do tecto de Vila Vigosa, já
referido. 0 retrato de D. Maria Bárbara, igualmente de
Duprâ, e que se encontra no Museu do Prado, está de facto
favorecido, no que se refere âs marcas de bexigas, embora os
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tragos fisionomicos sejam também muito idênticos aos do
retrato de Vila vigosa; a jovem princesa está acompanhada de
um câozinho que, neste caso, simbolizava uma promessa de
fidelidade conjugal .
Quanto aos retratos dos principes espanhôis,
Fernando das Astúrias e Mariana Vitoria, foram pintados por
Jean Ranc e os que hoje se encontram em Madrid, no Museu do
Prado, devem ser copias dos enviadcs para Portugal, que
terâo ciesaparecido nc Terramotc De notar que a princesinha
aparece com os cravos {carnation) , outro símbolo mttito usado
r.cs retratos de noivado e qtte alude a uma promessa de amor
carnal ccncretizad: pelo futtiro casamento.
Outros retratos de D. Maria Báitara, feitos antes da
sua partida para Escanha, sãc ainda de mencionar: um
riesenlio, igualmente atribuído a Duprâ, e em que a princesa
mais uma vez se faz acompanhar do câozinho simbclicc da
f idelidade^ ; e o retratc anonimo, pertencente â coĩecgâo ric
Museu dos Coches, que aparer.ta a mesma idarie, embcra a
convencicnaĩ idade rias feicces e uma certa rigidez apontem
carameute para cutro pintor .
0 casamento fci assmalado, como dissémos, pela
vinria a Portugal rie Jean Ranc, qtte desde 1723 era pintor
régio de Filipe V; essa vinda, que se terá situado em 1728-
29 e não anteriormente, ficoti registada por um ccnjuntc rie
retratos ria família real portttguesa, alguns dos quais se
perderam, uns no mcêndio do atelier de Ranc, em 17 34, que
se estendeu ao velho Alcazar madrileno, outrcs no Terramoto
rie 1755. no entanto, gragas a côpias existentes, e a
investigagôes levadas a cabo por historiadores da arte
pcrtuguesa71 é hoje possível reconstituir esse conjunto de
retratos .
Em primeiro lugar, o retrato de D. João V,
iáer.tificado por uma gravura de Debrie (retratos gravados nQ
32), de que sãc copias o retrato do Mtiseu dos Coches, o da
Torre do Tombo (retratos nos 13 e 14) e algumas versôes
existeutes nc Palácio de Mafra; o de D. Maria Ana de Áustria
rias mesmas colecgôes (ncs I3a e I4a); o do Infante D.
Antônio, no Paiácio do Oriente, em Madrid (nQ 1) e o de D.
rrancisco, da mesma coieccão (nQ 1) e ainda um retrato do
mfante D. M.anuel, referido por Caetano Beirâo (nQ 6);
fir.al_r.ente o nctável retrato de noivado rie D. Maria Bárbara,
ria cmacoteca rie Maririri, publicario nc artigo de Luis Ortigâo
Furray"-; neste h? cue assmalar a uotável semelhanca com
sua måe, no retratc rio Musett rios Coches, e também a presenga
rios cravos, gue, comc vimos, aiuriem simbolicameute â
cor.sumagão camal do casamento. Este conjunto de retratos é
rios mais notáveis realizados no tempo de D. Joâo V, o que
nâo surpreenrie, na meriida er; que sabemos que Ranc foi
discípulo rie P.igaud, o célebre retratista da corte de Luis
XIV, tendo mesmo casado com uma sobrinha deste pintor.
0 retrato de D. João v pintado por Ranc, quando o
mcnarca tmha 40 anos, permite-nos sittiar cronologicamente
outros retratos do rei, que nos parecem de assinalar: é o
caso do retrato existente no Palácio das Necessidades
, em
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que o rei apcnta para a Torre de Belém, cuja expressão é
muito semelhante a dos retratos pintados por Duprå (nQ 11),
embora o rei aparente uma idade mais madura; e do par de
retratos, pertencentes â Colecgão do Conde de S. Tiago, de
que Ayres de Carvalho atribui o retrato de D. Maria Ana de
Áustria a Duprâ, datanrio-o de 1719, aproximadamente
(retratos nQ 5 e 5a) . Na verdade, a ser dez anos anterior ao
retrato pintado por Ranc, este apresenta-nos a Rainha mais
]cver e mais magra, tornando-se verosímil a atribuicâo.
Quanto ac retrato do rei, se o compararmos ccm outros
pintados por Duprá no início dos anos 20 e com o de Ranc, de
1729, verificamos que D. Joâo V, embora jovem, parece muito
r.iais fcrte dc que nos restantes retratos rie Duprâ,
a.proximandc-se assim do aspecto que terá aos 40 anos . Este
retrato deverá ter sidc pintario entre 1725 e 1729, ancs
riurar.te os quais D. João V teria engordario bastante. Sendo
este retrato par do rie D. Maria Ana, ou este não é de 1719,
ou entâc o pintor idealizou a figura da Rainha, tcrnando-a
mais eiegante. Se, pcr otttro lado, considerarmos que estes
retratcs nâo alcangam a qualidade de outros que foram
efectivamente pintados por Dttprâ, poderemos adiautar a
hipctese de eles terem sido pintados nos anos referidos
(entre 1725 e 1729), por outro pmtor, talvez Quillard, que
chegou a Portugal em 1726 e logo foi feito pintor régio.
Mas o duplo casamento de 1729 não ficou apenas
assinalado peia pintura, devendo ainda referir-se duas




possivelmente comum ås duas medalhas - se vê um
bttsto de D. João V, vestido å romana, enquanto no reverso de
uma estâo os dois bustos de D. Fernando e D. Maria Bárbara,
e da outra, os de D. José e D. Mariana73. Existe também
várias gravuras, assinalando o acontecimento : a do fogo de
artifício realizado em Roma, na Praga de Espanha, por
iniciativa do Cardeal Bentivoglio (desenho de Giovanni Paolo
Panini, gravura de Fillipo Vasconi, 1728); e a de Pierre
Antcine Quillarri, representando os fogos de artifícic
realizados em 1728, no Terreiro rio Pagc, para comemorar c
riuplo casamento de D. José e D. Maria Bárbara74.
De-pois de 1729, é difícil estabelecer uma cronologia
rios retratos rie D. Joåo V e, na verdade, apenas se conhecem
retratos gra'.cados e o esculpido cor Giusti, já no final rio
reiuadc, como riissér.cs muitc longe rio qtte seria o rei,
cnvelhecirio e dcente. Podemcs pôr a hipctese de o retrato
gravadc rie Carlos Antonic Leoni75 corresponder ao aspecto do
rei nc final dos anos trinta, início da déca.da rie quarenta,
cí que saber.os cue aquele pintor se encor.trava entre nos em
1742, mas a fraca qualidade do retratc é pcttco elttcidativa.
No entanto, se cs retratos do rei são raros e
dificilmente identif icáveis em termos cronolôgicos , também
nâo sabemos se ele disporia de retratistas de mérito: Duprá
partiu em 1730, Quillard faleceu em 1733 e, dos portugtteses,
apenas Vieira Lusitano estaria â altura de pintar um retratc
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do scberano mas, ao que sabemos, dele nos deixoti apenas
tíesenhos e gravuras.
Ac longo dos anos trinta, contudo, surgem diversos
retratos da família real portuguesa, devidos a razôes de
carácter familiar e afectivc Deles temos conhecimento
através da correspondência de D. Mariana Vitôria7 . É
através dela que podemos ter ttma ideia da sttcessão de
retratos que se fazem. Na verdade, a princesa deixara a
Corte de Espanha com apenas onze anos e a mâe, Isabel
Faruese, parecia mcstrar interesse em acompanhar a evolugão
da filha, assim como em ccnhecer as netas, quando elas
nasceram.
0 primeiro retratc referido data de Janeiro de 1730
<: Caetar.o Beirão atribui-o a Jean Ranc77, o que nâc é
prc'ável, dadc qtte este pintor estevc entre nôs em iuícics
rie 1729, mas e:r. Kaio já tinha regressario â corte
ospar.hcla . Este retrato é c pintado por Quillard em 1730 e
que foi revelaric por ttma gravura rie Palomino, irientif icada
pcr Luĩs Ortigão Ruri:ay79.
Nâo r.os parece que se~_.a este o mesir.o retrato
menciouaric em cartas de 1732, pois nãc é vercsímil cue
Quillard demorasse dois anos a pintar um retrato, qttando
Ranc pintara toda a família real em pcticos meses. Dado o
mteresse de Isabel Farnese em acompanhar o crescimento da
filha, é provável que se trate de tim segundo retrato, até
porcp.ie foi neste ano que, atingidos os 14 anos, se consumou
o casameutc com D. Jcsé. É deste retrato, também pintaric pcr
Quillard, que D. Mariana fala em Junho de 1732S0, e em
Julho, já depois da mãe o ter recebido. Nesta última carta,
refere também um retrato do infante D. Carlos, tim dos seus
jovens cunhados, pintado pelo mesmo Quillard81.
Precisamente dcis anos depois, deve Isabel Farnese
ter mostrado desejos de um outro retrato, ao que D. Mariana
respondett que o único bom pir.tor morrera (o que permitiu a
identif icagao rie Quillard, falecido em 1733) e não existia
rmhum pintor capaz'32, apesar de sabermos que Vieira
Lusitano ihe suceriera cor.o pintor régio.
A mesma falta de pintores continua a ser tema de
carta escrita em 17 3 7
, mas as razôes de ordem afectiva
levaram D. Mariana a confcrmar-se que a "camarera", ott seja,
D. Ana Catarir.a Henriqueta rie Lorena, filha do Marquês rie
Abrautes, fizesse ur retrato ria sua filhs mais velha83.
Finalmeute er 1739, D. Mariana refere outro retrato
seu, er.viaric para Ispanha - "c melr.or cue Ihe fizeram" - e
qr.e rieve ter também impressionadc f avoravelmente ĩsabel
Farnese, qtte perie o nome do pintcr. Tratava-se do italia.no
Q â
Francesco ?avonec
, que riaric o gosto exigente da princesa,
devia ser um bcm retratista e deve ter pintado outros
retratos da família real, provavelmente desaparecidos ccm o
Terramoto .
Um último retrato de D. Mariana Vitôria deve ser
referido: precisamente o que marca o início do reinadc de
seu espcso, D. José. Trata-se da «Alegoria ã aclamagão rio
Rei D. José 1», existente no Palácio das Necessidaries ,
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recentemente datado de cerca rie 1750 e atribuído a Vieira
O C
Lusitano0 . A datagão dc quadro foi feita com base na
asscciagáo da cena â galeria porticada construída, como a
seu tempo diremos, por Ludovice, junto ao Torreão do Pago da
Ribeira, para a aclamagâo de D. José. Na Relagão curiosa da
Varanda, em que se celebrou a Acclamagao e Exaltagão ao
Throno do sempre Inclyto, e Augusto Monarca D. Joseph I
(Lisboa, 1750) fala-se de uma ccnstrugão efémera de
dezasseis colunas, com uma plataforma de vários riegraus,
cnde se cclocou o trono; a alcatifa florida que cobre os
degraus também é mencionada na dita Relagão.
Num trono riuplo, vêem-se os régios esposos, rodeadcs
de figuras alegôricas: Lísia oferece aos reis quatro
coragces vermelhos, símbolos rio Amor; a seu lado está a
Fideliriade ou a Tencersr.ca; as outras figuras podem
simbolizar a Fortaleza e a Prudencia. Sobre o trono uma
figura sustenta a coroa. Do lario riireito, no céu, riestaca-se
uma Fama, cuja tror.beta sustenta um pano, onde se lê: loseph
vivit et Irse Dcr:inabit in om::i Terra. Gen (45, 25). Tcrio
este conjunto, de carécter fortemente alegorico, porie
relacionar-se com outras obras de Vieira Lusitano, que era
na altura pintor régio, forr.ario em Itália na tradigão
acariémica vigente neste país.
Em relagâo a ctitrcs membros da família real, é de
salientar o retrato de autcr anônimo do Infante D. Antonio,
tac.bém no Palácio das Necessidades
,
datável de 174086. 0
irmão creferidc rie D. João V, conhecedor ria música e
coleccionador de livros, aparece aqtti destacando-se do fundo
convencional dos retratos de aparato: o cortinado vermelho,
a coluna sobre pedestal e um fundo de paisagem com uma
fonte, â esquerda.
Pelo penteado apresentado, com a cabeleira presa
atrás e disposta em rolos aos lados, este retrato deverá ser
de meados do século XVIII, mais tardio que 1740. 0 Infante
enverga casaca azttl escura e colete adamascado;
ac pesocgo
tem a insígma da Orrier. de Cristo; a mãc esquerda
está
acoiada abaixo da cintura e a direita segura o manto
castanho, fcrrado de ar_7.ir_.ho. Junto dele uma mesa,
coberta
rie pano vermelho, sobre a quai se vê
ttm relôgio rie bolso.
"ir.bora c corpo apresente certa rigidez, o rosto
é tratado
com granrie naturalismo.




nc qtte se refere âs riécarias de trinta
e cuarenta, poriemos
riizer que amria sâo mais escassos os
da nobreza directar.ente
ligaria á Ccrte.. cu do Aito Clero. Na maioria dos casos
as
plnturas existem, mas são de fraca qualiriarie, quase
rie
T.mãdcres .
No entanto, alguns desses retratos r.erecem especial
referência, embora algttns deles tenham sido realizados fcra
de Portugal e, consequentemente , não se integrem no contexto
de uma histôria da arte portuguesa.
É este o caso do retrato de D. Luis da Cunha (de que
existec. várias ccpias), que tem sido atribuído a
Carĩe van
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Lcc ott a Perroneau e feito em Paris, em 1745. Se Van Loo é
considerado um dos melhores pintores da sua família, 1Q
Pintor do rei e Director da Academia, Perroneau é um
magnífico retratista, representativo do gosto rococo, tâo do
agrado da aristocracia francesa do século XVIII87. No
eiitanto, recentemente , o especialista de pintura francesa,
Jacques Thullier, ccnsiderou qtte o retrato está aquém das
qualidades rie Perroneau e qtie o seu autor deve ser procurado
eutre os pintores rio Norte, apesar rie D. Luis da Cur.ha se
encontrar er: Paris, â data em que o retrato foi feitc
0 mesmo D. Luis da Cunha possui ttm bom busto
esculpidc, datado de 1737, e assinado por J. E. Xavery,
romparável a bustos franceses e italianos do sécttlo XVII e
XVIII. na tradicâo já referida de Bernini.
Outros retratos rie portugueses realizarios no
estrauceiro forar: c rio 5Q Co.urie ria Enceira e 10 Marquês rio
l.curical, pmtario em Paris em 1722, por Jean Raoux. De
fact.o, no seu regresso ao remo riepois de ter cumprido um
manriatc como Governador ria índia, a sua nau foi coĩhida por
i:ma tempestarie que o levou â ilha de Mascarenhas e riaí a
Franga. Da sua ccrrespondência com Mendes de Gôis, sabe-se
cue este retrato demorou anos a ser terminado. De uma versâo
sobre cobre, da autoria do mesmo Raotix, fez Pompeo Batoni
uma côpia, em 1781, hoje conservada na Casa Museu dos Condes
de Castro Gttimarães, em Cascais88. Aí se vê um retrato de
pé, err qtte o Marquês está cortado acima do joelho. Veste
.armariura e segura ua mâo direita c bastão de comaudc; ac
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pescogo usa a insígnia da Ordem de Cristo; a cabeleira é a
qtte ainda se usava no início do sécttlo XVIII. Por trás, a
esquerda a cortina vermelha e sobre uma mesa, â esquerda um
relôgio e um tinteiro, símbolos de requinte; junto a estes,
está uma legenda com a identif icagao do retratadc
Também realizado no estrangeiro foi o retrato
gravado de João Gomes da Silva, Conde de Tarouca, assinado
Martinus de Meytens Pinxit - Andreas et Joseph Schruza Fec,
ou c rie Jacob rie Castro Sarmento, cintado pelc inglês
Pine89, gravario por Houston, ambos ria colecgão ria Biblioteca
Nacional de Lisboa e revelando qualidade90.
Dos retratos existentes em Portugal, salienta-se o
rio Engeuheiro-r.or clo Reino, Manuel de Azevedo Fortes, em
moldura rococo, atribuído a Pierre Antoine Ouillarri e
pertencente â Colecgâo Alfredo Guimarães (Herri. Berta rie
_
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cmuá,- . Neste razratc, oatario na Exposigão Triunfo dc
L'arrczc de cerca rie 1121, mas que nos parece mais tardio, a
ocusiderar origiual a. moldura claramente rococô, vê-se c
retratado a mais de meio corpo, olhando â direita e
estendendo o brago esquerdo na mesma direcgâo. Ccm o direito
segura o manto e empunha um livro qtte apoia na mesa, å
esqtterda.
De Quillard é também o retrato equestre do 3Q Duque
de Cadaval , D. Jaime Pereira de Melo, datável de cerca de
1730, talvez a mais notável pintura de retrato que o século
XVIII ncs legou, quer pela sua dimensão quer pela sua
qualidade. 0 duque de Cadaval era um dos mais importantes
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nobres da Corte joanina, tendo sido estribeiro-mor de D.
Pedro II e de D. Joâo V, o qtte justifica a importância deste
retrato.
Há dúvidas qttanto å sua atribuigão a Quillard, que
se deve a Cirilo: "Na casa de Cadavai sempre foi famoso o
retrato do riuque D. Jayme a cavalio"9--, atribuigâo que tinha
a seu favcr o saber-se que Quillard tinha também pintado
í'.cenas galantes>; para a mesma família. No entanto, a partir
rio mcmento em que desccbriu qtte as pinturas da Sala dos
Turiescos, em Vila Vigosa, eram rie Duprâ, Ayres rie Carvalho
pretendeu que também ele seria o atttor deste retrato
ecuestre, embora nttma tentativa de conciliagâo, arimitisse a




?ara alem rie o.cenas galantes;; foi também Quiĩlard
cue fez as estar.pus para a obra qtte o duque escreveu scbre o
Fai, Ultinias Acccens dc Duque D. Nunc Alvares Pere:ra de
Mello, cbra publicada er. Lisboa em 1730, e ainda de outra
obra rio Parire Antônio rios Reis, Epistola ad Jametem Ducem
Cadavelensium
, de 1721, contendo ambas retratos de D. Nur.c
Pcr estas razces e também pcrque estilisticamente
esta obra nãc se aproxima de outras de Duprâ, mas reflecte
influências francesas de Largilliêre e de outros artistas do
rococo, tal como o tratamento das folhagens se aproxima do
"desenho rápido e tracejante característico dos muitos







atribuida ao cmtor rrances7^.
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Outro retrato curioso é o de D. Luisa Clara de
Pcrtttgal, a «Flor da Mttrta», amante real, que se nos
apresenta rie fcrma bastante afastada dos convencionalismos
da pintura francesa de gosto rococô, que parece submeter
todas as rulheres ao mesmo irieal de beleza. 0 retrato
existente é côpia de tim original que Ayres de Carvalho
também atribuiu a Quillard, pondo mesmo a hipôtese de se
tratar não daquela nobre riama, mas de uma rias ciganas que
Quillard pintou em Espanha95.
0 auto-retrato rie Vieira Lusitano denota igualr.ente
um gosto naturalista, provavelmente a razão pela qual não
agrariava a D. Mariana Vitoria, mais accstttmada aos
ccnvencionaĩismos ria pmtura francesa. Sttrpreende-nos apenas
cue, ser.rio pmtor régio riepois ria morte de Quillarri, e.c
iiâc tenha feitc neuhtur. retrato a clcc de D. Joã.o V,
Em relacão aos membros dc altc clero, também existem
alcuns retratos uotáveis. Um rics casos a referir é c rie Frei
José Maria da Fonseca e Évcra que partíu para Roma er. 1712,
ccr. a embamaria do Marquês de Fontes e sc regresscu a
Portugal riepcis áe 1739, quando D. Joâo V o designcu b.ispo
do Pcrtc Durante o período de ruptura de relagôes com a
Santa Sé, a partir rie 1728, foi ele o ncsso representante
diplomático em Roma e também responsável por muitas das
eucomendas para Mafra. Por encomenda do mesmc Marcuês rie
Abrantes, er. 1732 o prôprio Duprâ pintou ttm retrato rieste
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prelario, cue foi gravado e estampado em NápolesJ/, sendo o
original enviado para Lisboa onde agradou mtiito ao rei
(desaparecido) . Existe tim retrato original em Roma, no
Iustituto de Santo Antônio dos Portttgueses, provavelmente
uma côpia daqttele, encomendada pelo prôprio Fonseca e Évora
. qp
ao mesmo Dupra .
Do mesmo Fonseca e Évora existe ainda ttm bttsto
esculpido por Carlo Monaldi, ttm escultor que também
trabaĩhou ra.rc Mafra e já tinha trabalhado em Roma para o
prcprio Fonseca e Évora, fazenrio uma estátua de S. Francisco
para S. Pedro rie Rcma. 0 mesmo prelado tinha oferecido uma
bibiioteca ao Convento de Aracoeli e, para celebrar o facto,
tinha sido enccmendado um pequeno monumento, com ttma lápide
dedicatcria e um busto. Qttando o convento foi demolirio, no
sácvlo XIX, o monumento foi para a Biblioteca Nacional de
?:c:r.a. Ur: cutro busto, existente no Paco de Vila Vigcsa, deve
ter sidc trazirio para Portugai por Fonseca e Évora, quanrio
veio tomar couta ria riiocese rio Porto e deve ter sido, nesta
altura, cerca de 1740, que Monaldi fez o busto, dada a idade
cue aparenta^c Ao contrário rie outros bustos do barrcco
tarriio, este apresenta uma tenriência claramente naturalista,
que apor.ta no sentido dc neo-classicismo .
Do Cardeal Patriarca de Lisboa, D. Tomás de Almeida,
também existem vários retratos : dois pintados, pertencentes
ao Patriarcado rie Lisboa, um desenho em que D. Tomás está
sentado (MNAA) e cutro a sanguínea; um btisto do Museu de
Évora e um retrato gravado por H. Rcssi, em Roma, en 1737,
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cuando foi feito cardeal. Além destes, sabe-se que Dupra
pintoti um retrato do Patriarca, mas não há a certeza que
este seja o retrato de corpo inteiro do Patriarcado, como
pretende Ayres de Carvalho10 , baseado na credência em que o
Patriarca se apoia, idêntica a outra que surge num desenho
assinado por Duprå e onde está representado D. João V ou D .
José101. Não estar.os, no entanto, de acordo em que Duprâ
"deixaria otttra obra, filiável uos grandes retratos do
barroco áulicc internacional"
10w
, já que, se, de factc o
compararmos com o referido desenho assinado pcr Dttprâ1
3
,
verificamos cue a pose é exactamente a mesma: do ĩado
escuerdo, vê-se a ccrtina de carácter sttmptuário; ambas as
ficuras estão ligeiramente virarios para a direita, com o
brago direito securardo c bastâo (D. Joaô) ou o barrete
crrimclício (D. Tomás?; o braco esquerdc estende-se em
riirccôo a. :::esa e apcia-se na ccroa (D. Joac), ou num livro
(D. Tomãs); r.o retrato rieste, vê-se ainda um relogio sobre a
credencia, que é rie facto mttito iriêntica, apesar rie no
descnho estar aper.as esbogaria. Ottantc â cor, qtte nåo existe
nc riesenho, os vermelhos e riourarios do retrato rio Cardeal
acentuam c seu carácter átilicc Inf elizmente , os sucessivos
restauros a que esta pintura fci submetida, não perr. itirão
ariiantar muito mais.
A não ser de Duprâ, este retrato de corpo inteiro,
tal como o de meio corpo serão prcvavelmente obra de Vieira
Lusitano, autor rio desenho do MNAA, preparatôrio de um outro
retratc oue se queimou no Terramctc Sabe-se também que D.
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B . Cs pintores da Corte joanina.
Qttando D. João V subiu ao trono, em 1706, a arte
portuguesa, que se abrira claramente ao Barroco por volta de
1680, segundo Germain Bazin, chegava a um ponto de viragem
que se dará em 1712, com uma série de factos coincidentes,
assinalados por Carlos Mourac
"Um corte com o final da carreira de alguns artistas
e o abandono do País por parte de outros".
Tal coinciriência já tinha sido notada por Ayres de
Carvalhc e resume-se "na ida de Carlos Gimac para Roma, na
sr.bstituicâo de Bento Coelho da Silveira, então de provecta
idade, no cargo de pintor régio e na morte de Félix da Costa
e João Antunes"". A esta série de factos acrescenta-se a
autcrizagão, pcr parte rie D. João V, para a fundagâo em
Ma.fra de um conventinhc para frades arrábidos, em 1711,
4
e
acrescentar.es nôs, a partida para Roma da embaixaria clc
Marquês de Fontes, er. que se iutegra o jovem Vieira
Lusitano, em 1712.
No qtie respeita â pintura, durante os seis anos qtie
meriiaram entre a sua subida ao trono e o ano de 1712, D.
João V uâc dispunha de pintores que pudessem dar urr.a imagem
dc pcrier qtte estivesse â altura rios seus ideais rie
absclutismo e daí a fraca qualidade dos retratos do início
do reinado e o recurso å gravura mttito importante na
formagâo do gosto do público . Uma excepgão é, como vimos, o
retrato rio par real, feito quando do casamento de D. Joâo V
ccm D. Maria Ana de Austria e qtie Ayres de Carvalho atribui
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a Baccarelli0, embora apenas chegassem até nos as côpias de
Pompeo Battoni. Tal atribuigão é baseada apenas no facto de
existir um auto-retrato de Baccarelli na galeria fundada
pelos Médicis, embora se saiba que este artista esteve em
Portugal essencialmente como pintor de tectos em
perspectivas ilttsinistas, â maneira de Andrea Pozzo, como o
prova o tecto da portaria de S. Vicente de Fora. A
existência de um auto-retrato não transforma Baccarelli num
retratista, embora a atribuigão que o mesmo Ayres de
CArvalho lhe faz dos painéis existentes em Santa Clara de
~-
Ccir.bra', em que está representado D. Pedro II no acto de
beijar a r.ão da Rainha Santa, acompanhario da sua comitiva,
accntecimento cu^ t-ve lugar em 1704, e deve ter originario
r.r.a enccmenria régia pouco depois da subiria ao trcr.c rie seu
filho, D. Joãc V, já seja elemento jttstif icativo das
cualiriaries rie retratista do pintor italiano. Contudo, nem
esses painéis Ihe estão documentalmente atribuídos, nem como
o prcprio Ayres rie Carvalho confirma, Eaccarelli foi alguma
vez "citado ccmo pintor rie retratos"8. Por outro lado,
comparandc os retratos de D. João V e D. Maria Ana rie
Austria com o de D . Pedro II em Coimbra, verificamos serem
aqueles de qualidade superior, sem os maneirismos do painel
de Santa Clara; a isso pode não ser estranha a mão de
Battcni, que pcssivelmente alterou os originais para melhor,
, mas o que nos parece evidente é que , no estado actual das
investigagoes , nåo é possível fazer uma atribuicãc
definitiva dos primeiros retratos do par régic
Em relagão a outros pintores presentes em Lisboa
nesses anos, destaca-se Félix da Costa, mais conhecido como
teôrico e pela sua ambigâo em que fosse criada em Portugal
uma Academia onde a arte fosse convenientemente ensinada^,
mas, da sua actividade como pintor pottco ott nada se conhece,
embora existam dois retratos gravados a partir de desenhos
-
o de Antonio Galvão de Andrade, no frontispício rie A Arte da
Cavalleria de Gineta e o do frontispício da obra Polyantea
Medicinalis de Joâo Curvo Semedc
- além do retrato equestre
de D. Francisco de Albuquerque e Castro, conhecido por uma
cdpia do século XIX10. Quanto â ausência, na sua obra, rie
referências a pintores como Eento Coelho da Silveira11, e ao
elogic ria pintura maneirista pcrtuguesa1- , não nos
surpreenrien, r.a meriida em que, mesr.o para o gosto actual,
ccnsirieramos rie inferior qualidade a pintura portuguesa rie
finais clc cécuio XVII, inícios do século XVIII,
relativamente ã pintura italianizante de finais do século
XVI, inícios rio XVII. Ter.rio ccnsciência rie que r.uitos
artistas se riistinguem mais como teôricos, a verdade é que
lamentamos a attsência, ou o desconhecimento , das obras de
Félix da Costa.
Otitrc pintor de qtiem também seria importante
conhecer a produgâo artística foi Gitilio Cesare di Teminê,
que estava em Lisboa em 1712 e entre
nôs permaneceu até
Ĩ72413; pela qualidade e carácter italianizante da producâo
dc seu riiscípulc André Gongalves, podemos imaginar que
se
encontrasse rientro de um nível médio da producâc artistica
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italiana de inícios do século XVIII. Sabemos, no entanto,
qtie Teminê era homem letrado e que de tal modo agradaram a
D. João V os frescos, perdidos, da igreja da Anunciada, em
Lisbca, que lhe encomendou pinturas a ôleo e a fresco para o
Palácio Real14. Deverá portanto incluir-se entre os pintores
que trabalharam para a Corte portuguesa nestes primeiros
anos do século XVIII, e cu ja producão é praticamente
desconhecida.
A verdarie é que Teminê não deve ter sido retratista,
pelc que poriemos inferir da produgâo rio seu discípttlo, e D.
Joũo V teve rie esperar pela vinda para Portttgal de Domenico
juprâ, contratario em Roma pelo Marquês de Fontes, para ter
ur: retratasta ricgno de recistar a família real portuguess e
assmalar factos impcrtantes rio sett reinaric, cor.c a vitôria
sobre cs Turcos er. Matapan.
No enta.nto, outros pintcres se conhecem, de origem
estranceira, com activiriade em Portugal durante este
prir.eiro quartel do séculc XVIII: Vergílio Correia refere
Agostino Chiozzia1-, conhecido através de ttr. contrato
celebrado entre italianos, do qual se sabe que, em 1714,
residia na Rua do Carvalho, freguesia das Mercês . Luis Reis
Sautos menciona a passagem por Lisboa de um pintor de Luis
XIV, Claude Le Eault, qtie precisamente teria pintado
retratos da família real e da Corte16. Sabendo-se que este
pintor faleceu em 1726, deve ter estado em Portugal algttns
ar.os antes. Finalmente Ayres de Carvalho refere-se a
Lourenzo Espoletto, ou seja, Pierlorenzo Spoletti, que
eiitrou na Irmandarie de s. Lucas em 1718, pmtor dos
arreriores de Génova, que foi para Madrid, onde estudou,
copiando Murillo e Ticiano; foi também considerado na época
ur: bom retratista, que trabalhou para as Cortes de Espanha e
Portugal, tendo também morrido em 172617. Não podemos
identificar as obras destes pmtores, mas é provável que a
eles se devam alguns dos retratos régios feitos durante
estes anos, mesmo apôs a vinda para Portugal de Dttprâ, cujas
cbras até porierâo ter copiado cu imitado.
A activiriade de Dtiprá como pintor da Corte
portuguesa e sua biografia foram estudadas por Ayres de
Carvaiho
, que a partir dos docttmentos que o artista
acresentcu na Câmara Patriarcal de Lisboa, em 1724, para se
poder casar com a portuguesa Gervásia Maria da Conceigáo,
reconstituiu a sua vida até chegar a Portugal. Domenico
Duprâ era natural rie Turim, rionrie fci estudar para Roma com
vmte anos; aí praticou na oficina de Trevisani, onde foi
ooleca do nosso Vieira Lusitano, com o qual veio para
Portugal em 1713. Em 1719, foi recebido na Irmandade de S.
lucas, como o prova documento pttblicado por Garcês Teixeira:
"A 22 rie outubro rie 1719, Domingos do Pra, morador nas
varandas do Terr.Q do Passc Deti 1200 (aa) Theorioro da Sylva
?az - Domenico Dupra (mar.) falesido"19.
Como vimos na primeira parte deste capítulo, logo
apos a sua chegada, realizou os retratos da família real
pcrtuguesa, enviadcs para a Imperatriz da Austria. Realizou
tanrbér.: os retratos dos Dtiques de Braganga para Vila Vigosa
os rios Principes D. José e D. Maria Bárbara, enviados para
Espanha, em 1725, o retratc de D. João V da Biblioteca da
Universidade de Coimbra, o retrato do mesmo rei,
comemorativo da Batalha de Matapan, todos referidos na
primeira parte deste capítuloe que o revelam como notável
retratista. É ainda atitor de ttm desenho pertencente â
colecgåo de Umberto de Saboia, que Ayres de Carvaiho
considera rie D. José cor.o principe, mas qtte nos parece ser
de D. Joâo V, qtier pelas feigoes, qtter pelo tipo rie
cabeleira usaria- .
Duprã trabalhou também para a alta nobreza
pcrtuguesa, nomeadamente para a Casa de Cadaval. É o 3Q
Duque de Cadaval, D. Jaime de Melo que o designa como
"insigne pintor", quanric c irientifica como autor do retrato
rie seu pai, colocario na Capela-mor da Igreja de Santa Justa,
cuanrio aí se realizaram as cerimonias fúnebres do Duque D.
Nur.c Vieira Lusitano no Inver.tário das pinturas da Casa de
Pcnalva ideutificara tambér o "retrato do dttque de // f. 36
// Cariaval Velhc, que scmente a cabega he feita por Monsiettr
Duplat, estimario err. 2400" 21. Por estas razôes, como vimos,
Ayres de Carvalho atribuiu também a Duprâ c magnífico
retrato eqttestre rio Dttque de Cadaval , uma das mais notáveis
pinturas joaninas, embora aceite a participagão de Quillard
-
a quem Cirilo atribuira o retrato - no cavalo, acessôrios
2 7
e fundos'- . Na verdade, não sô a sensibilidade com que os
fundcs sao tratados aponta para o pintor de fêtes galantes ,
herrieiro ria maneira de Watteau, como actualmente a crítica
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tende a considerar rie Quiilard a totalidade do retrato, como
também dissémos.
Vieira Lusitano identifica ainda cor.o de Dttprâ o
"retrato rio Ex.r,° Marques de Penaiva, quando Conde de




Em 1730, Dttprá regressott a Itália, tendo recebido de
gratificagão 12 barras de ouro de 50 marcos rie peso24 . No
entantc, Dtiprå continuaria ainda ao servigo ria Corte
portuguesa, tendo realizado os retratos dos Cardeais
recentemente eleitos, Bicchi e Doria, em 1731, os quais
fazem parte do conjunto rie encomendas feitas em Roma durante
a ric-caria rie 30, por intermériio do ministro José Maria da
Fonseca e ÉvoraCJ, rie quen Duprâ, ccmo vir.os, também pir.tou
r.r. retrato, e:r: 1732, mas por ir.cumbêucia rio Marquês de





ar.to-retratc e ura cabega de Cristc, desapareciria no
ir.cêuriio da Galeria de Pintura da Aj'uda.
Ac m e s m o t empc qu e t r ab a 1 h a v a p a r a D . J o a o V , D up r á
retratou cs Stuarts exilados e c Cardeal Albani., tendo em
1^5 0 sirio ncmeadc retratista régio da Corte de Carlcs Manuel
III de Saboia, até 1770, data da stta morte, em Turim, vendo
assim consagrada a carreira que iniciara na corte Joanina,
ao ser sepultado na uRegia Cappella»27.
O segundo pintor mais destacado, que chegou a
Pcrtttgal já no inícic do segundo quartel do século XVIII,
fci Pierre-Ar.toine Quillard, a qttem foram feitas,
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indocumentadamente, nttmerosas atribuigôes, algumas das quais
foram por Ayres de Carvalho identif icadas como obras de
Duprâ, como acima vimos. Mas a primeira questâo que se
levanta é a da data do seu nascimento , em relagão â qula se
hesita entre 1701 - a qtie nos parece mais logica, conforme
procuraremos demonstrar
-
e 1711, que é defendiria por Ayres
de Carvalhc De facto, este reocrta-se a Pietro Guarienti,
cue ncs diz que Quillard nascett em Paris e que, ainda muito
jover. , "in etâ ancora tenera, che non oltrepassava 1
'
anno
unriecimc", ou seja, com onze anos, fc-z alguns riesenhos que
foram apreseutarios pelc Abade de Fleury ao rei Luis XV, pelo
:;ue este concedeu a Ouillard uma peusãc de duzentas liras,
rierois aumentada pa.ra trezentas'-0 . Tendo nascirio em
t'ersailles, c: :"19, Luis XV sobe ao trcno rie Franca a morte
rie Luis XIV, em 1715, mas s6 assumiu c poder em 1723, quarrio
atmgiu a maicririacle. G que Guarienti não nos diz é que
iriade tinha o monarca, quando concedeu a pensão a Gttarienti.
Se, de facto, ccmc o pretende Ayres de Carvalho, já era rei,
fê-lo depois rie 1723. Mas , se Quillard tivesse nascido em
1711, completaria os 11 anos em 1722, altura em que Luis XV
teria apenas doze e ainda nâo assumira o poder. Sabe-se que
a essa peusâc se rieve a fama de Quillard, que logo a seguir
aceitou o convite de Merveillettx para vir a Portugal . No
entantc, Guarienti não refere que Quillard ficott desanimado
por ter sirio classificado em segundo lugar nos riois
concurscs para o prix de Rome, em 1723, ano em que c
primeirc fci Boucher, que então contava 20 anos, e em 17 24,
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face a Carle Van Loo, que contava 19 anos^c Seria apôs
estes insucessos, aos 12 e 13 anos, qtie Qttillard teria vindo
para Portttgal, onde agradaria tanto que teria sido feito
pintor régio, com pouco mais de 15 anos ! É de estranhar que
Ayres de Carvalho insista nesta versão, quando já em 1929,
Jean Guiffrey situava o nascimento de Quillard em 170130, no
que é seguido pelo Dicionário de Thieme-Eeckerjl .
Secur.rio o 1á citado Guarienti, foi Pintor e
Desenhador do Rei e ria Real Acariemia rie Lisboa
-
a. Acariemia
rie Histôrie. - ccr. o vencimento de oitenta piastras por mes-"-
(60S000 réis anuais), tendo aqui vivido entre 1726 e 25 de
Novembro de 1733, riia em cue morrett repentinamente rie ttma
colica. Entre as obras que realizcu em Portugal, ccntam-se,
segundo o mesmo Guarienti, os tectos ria antecâmara ria Rainha
-
c qv.e se insere r.as obras que entåc riecorriam r.o Palácio
rcal - e v-ários cuariros e rieseuhos pertencentes ac Duque rie
Cariavrl. Tsrbém cssuíam obras suas Mengin, o abririor de
cur.hcs da Casa ria Moeria rie Lisboa, o Marquês de Alegrete e o
Ccurie da Ericsira. Air.da segundc Guarienti, "questo pittore
secuira la maniera rie Wáttô, e pare sia statc stio
riiscepolo""-- . Na verdade, o único discípttlo directo rie
Watteau que se couhece foi Pater, mas nåo há dúvida de que o
génerc iniciado por Watteau - a fête galaLite
- teve diversos
seguidores, entre os qttais estão Lancret e Quillard. Este
deve o seu estilc â f requência, entre 1712 e 1714, do
atelier do ointor M. Eitelberg34.
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Ciriio, que em parte segtie Gttarienti, atribui-lhe,
no entanto, outras obras, nomeadamente «A Ceia», para o
altar do Campo Santo, e o «Lava-pés», para a Portaria-mor do
Palácio-convento de Mafra, e o famoso retrato do Duque D.
Jaime a cavalc3
, que Ayres de Carvalho atribuiu a Duprâ,
embora sem base documental, como vimos*- .
Entre as obras que se podem atribuir a Quillard, sem
contestagâo, estão o retrato de Manuel de Azevedo Fortes,
pintado em 1729, de qtte falámos na primeira parte rieste
capítulo, e consideramos uma obra de qttalidade, dentro do
ccsto do retrato francês do século XVIII, perfeitamente
justif icativa da aceitacão que Ouillard teve da parte da
Ccrte joanina e perante o qual também não nos repttgna
atribuir-lhe o citario retrato equestre do duque de Cadaval .
Sâo tarbér obra sua as fêtes galar.tes ria Casa Cadaval e dc
M.N.A.A., e c retrato de D. José, pintaric er. 1722-33,
exlstente no palácic de Mafra, e, pcssiveimente ,
ccntemporáneo rie u:r de D. Mariana Vitôria, referldo nas
cartas desta para sua mãe37. E:r. relacão ac retratc ria
prmcesa, Luis Ortigãc Burnay irientif icou-o com o qtte fci
gravado pcr Palcmino33; em contrapartida , Ayres de Carvalho
identifica-o por uma gravura da Eiblioteca Nacional rie
Madrid, com a subscrigão "L. F. 0. B. del. 1734, P. Lange
sculp. 1739", em que Isabel Farnese aparece rodeada por
todos os setis filhos, vendo-se ao fundo Filipe V, ladeado
por Ltiis XIV e Alexandre Farnese39. Pela fraca qualidade do
retratc gravado por Palomino, comparativamente aos que
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sabemos pintados por Quillard4, podemos pôr em dúvida ser
este de sua autoria, sendo assim mais aceitável a hipôtese
de Ayres de Carvalho. Quillard pintou também um retrato do
infante D. carlos (desaparecido) e atribuem-se-lhe ainda tim
retrato de D. Joãc VH1 e poderâo ser dele outros que
referimos na primeira parte deste capítulo.
Quillard distinguiu-se também pela sua actividade
cor.o gravador, sendo cs stias primeiras obras assinarias e
riatarias duas águas-fortes , uma rie 172?, car.gamentc ac msr
rin Nau Lampadcsa;. , er. que se vê, numa tribuna, a família
real4w; e cutra, riatada de 1728, «Fogo de artifícic em
Lrsbca por oca.siâo do casamento da infanta D. Maria Bárbara
c::r. o Princpe das Astúrias»
—
, Ernesto Soares assinala
amria um retrato alegcricc, riatario rie 172744. Gravou ainda o
retratc ric duquc rie Cariaval assiuaric "A. Quillard fccit"
cr.jc crigmai rambér: Ihe esteve atribuírio, até qtie Ayres rie
Carvalho prcvou ser rie Dupra45, e a portaria da obra Ultimas
Acgces do Durue D. Nunc Alvares Pereira de Melc^6
, embora
cutras gravuras da mesma ohra que Ihe erar. atribuídas nåc
-'-j ...:r. o e s u a a u t c r í a
* '
.
Sâo aiuria ccnsirieradas da autoria de Quillard as
pmturas rics painéis rio ccche de D. João V, datáveis da
década de 20.
De notar qtie rruitas «fêtes galantes» existentes em
nuseus diverscs da Eurcpa Ihe foram atribttídas, embcra sem
funriamento48. No er.tanto, dttas telas adqttiridas em 1929 pelo
461
Museu rio Louvre
, como de Watteau, veio a provar-se qtie eraz.
afinal de Quillard49.
Neste final ria década de vinte, outros pintores
eszraugeiros viviam em Pcrtugal, mas a stta actividade é
desconhecida, embora os docttmentos que se Ihes referem
possar. fazer pressupor uma certa qttalidade. t o caso de
Giacomc Dioĩ (ou Dioll), nascido em Roma, em 1690, e ctie
trabalhava em Lisboa em 1728, quanrio rio corte de relacces
riiplomáticas entre Portugal e a Santa Sé . Do interesse qtie
D. João V tinha na sua permanência entre nôs é elucidativo o
ter-lhe passaric carta de naturalizagãc, para evitar o seu
regresso a Rcma, imposto aos súbditos pontifícios cue se
eucontravar. em Portugai . No entanto, regressott a Itália, não
sabemcs quanric, r.:as veio a morrer c-r: Roma, em 17 29, ^er.do
riecorario várias igrejas riesta cidarie-0.
Tambéri nãc está identificado o autor rio retrato rie
D. Maria Eárbara, existente nc Mttseu dos Coches, qtte mostra
certa rigidez e convencionalismo nas feigôes, bastante
diferentes se atendermos ao retrato pintado por Ranc'1.
No enranto, temos conhecimento, através do Theatro
Hercino de que D. Ana rie Lorena, camareira-mor ria P.ainha e
ria Princesa do Brasil, e filha do Marqttês de For.tes e
Abrautes, fci pintora de retratos e realizou tim retrato da
Prmcesa das Astúrias, D. Maria Bárbara52. Apesar das
qualiriades que sâo realcadas pelo autor do Teatro Heroíno,
pensamcs poder atribuir o retrato do Musett dos Ccches a r .
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Ana de Lorena, qtie foi discípula de André Goncalves, e a
quem Vieira Lusitano no seu Insigne Pintcr e Leal Esposo
concarou a Rosalba Carriera5c De acordo com as já citadas
cartas de D. Mariana Vitôria-4, ela foi também autora de
retratos das stias filhas, a enviar a Isabel Farnese, na
falta de melhor pintor, depois da morte de Quillard.
Embora o Teatro Heroíno lhe atribua apenas a pintura
:lo retratos, Cirilo irientifica-a igualmente como a autora de
vários painéis para a Ermiria de s. Joaquim, ao Caĩvário, e
um S. Vicente rie Patilo, para a igreja rie Rilhafoles".
Um dos mais notáveis conjuntcs de retratcs da
famíiia real pcrtuguesa deveu-se, ccmo vimos, a Jean Ranc,
cue esreve entre n : s para retratar os membros da família
reai, r.or.eariar.ente a futura rainha de Espanha, D. Maria
Eárbara. í.'ãc existem riocumentos acerca de quem teve a
imciativa rie cuccr.er.riar esse conjunto de retratcs, er.bora
pe.nsemos que D. João V tenha aproveitado a presenga em
Portugal de F.anc, para obter um digno registo de toria a sua
família. Infelizmente
, parte desses retratos perrieram-se,
cec.c vimos, uo incêndic do Alcazar de Maririd, em 1734, e no
Terramoto de Lisboa, em 1755. Os qtie ficaram, cu as
respectivas côpias, de que falámos na primeira parte deste
capítulo, mcstrar: que Ranc não deve ter decepcionado D. Jcão
V. De factc, este pintor, nascido em Montpellier, em 1674,
tmha :; ido riiscipulo de seu pai, Antoine P.anc, e de
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Hyacinthe Rigauri, o famoso retratista de Luis XIV, tendo
mesmo casado com a sobrinha do mestre.
Para Filipe V, tim Bourbon, a importagão de artistas
franceses ou italianos (dada a origem de stia mulher, Isabel
Farnese) era uma necessidade, que se enquadrava nos ideais
absolutistas . Deve ter sido Rigaud qtte sugeriu a escolha de
Jean Ranc, contratado em 172 3, e que permaneceu na Corte de
Nsririri, até â sua r.crte. em 1735, â parte uma estadia em
Sevilha, com a Corte, e a sua missao em Portugal^ . Ranc foi
ur. hor. executante de retratcs de aparato, representativos de
uma época qtie findava a partir ria morte de Luis XIV, em
Fre.nca, mas ctie se prolongava na Península Ibérica. No
entanto, para o Marquês de Lczoya, os seus retratos são "um
pcueo vulgares e não justificam nem o orgulho do artista nem
os ír*le,--íics ri e c*^ar"j
'
A verriade é que, tenrio Ranc regressario a Espanha e
Duprá partido para Itália, em 1730, ao que se sucedeu a
mcrte rie Cuillarri, em 1733, Portugal parece ter ficado sem
pintcres, pelc menos era essa a opinião de D. Mariana
Victôria, riesrie menina habituada aos retratistas da Corte
<_■,-_.__.__ 5 3
Podemos estranhar que um pintor como Vieira
Lusitano, que estttdara em Roma com Ltiti e Trevisani, em cuja
oficina fora ccndiscípulo de Dtiprâ , e que regressara a
Portugal em 1719, sendo recebido em Outubro na Irmandade rie
3. Lucas, e cue fci pintor régio a morte de Quillard, em
1733, n§o tenha pintado um retrato de D. João V. Na verdade,
o Mttsett de Arte Antiga possui dois rotratos régios por ele
desenhados, o rie D . Periro II e o de D. José59, sendo
surpreendente a ausência do retrato de D. João V. De sua
autoria é contudo tim retrato alegôrico, de que existem
diversas estampas60. Na stta autobiograf ia, parece notar-se
tima certa mágca por algumas vezes ter sido preterido
rnl a*:ivar.en4-.e a pintcres estrangeiros , e a verdarie é cue ,
cor esse motivo, ou em busca de ur:a vida mais segura para si
e sua mulher, se enccntrava em Sevilha, a caminho de Itália,
cuandc ccmo dissémos, foi nomeado pintor régio. Será essa
mágca que o levou a esquivar-se em relagão a retratos régios
e o rieriicar-se sobretudc â pintura religiosa? t uma hipôtese
0 últir.o retratista rie certo rer.or.e que esteve em
Portugal nc tempc de D. Joâc V fci, segunrio D. Mariana
Victcria, Frarresco Pavone, que terá pintado o seu retrato e
os rie suas filhas, para enviar para a Corte rie Madriri.
Pavona nascett em Udine, em 1695. Estudott em Bolcnha
com. C. G. del Sole. Percorreu várias cortes europeias,
passando, além de Portugal e Espanha, pela Dinamarca,
Suécia, Dresden e Bayreuth. Chegou a Lisboa em 1735 e foi
apresentado a Corte e alta nobreza por Pietro Gttarienti, o
■r veneziano qtie aqui se encontrava desde 1733, out-- i. . . L. '
anteriorir.ente0-- e que se dedicou scbretudo ao restauro e
limpeza de quadros existentes nas colecgces da nobreza0--,
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dizeudo-nos Cirilo que nessa sua tarefa descobritt uma
cSagrada Família» de Rafael, na Colecgâo Penalva, e atestcu
a autenticidade de obras de Jacopo Bassano, na colecgâo da
Casa de Tancos; limpou e retocou também a colecgão real, o
que Ihe valeu uma pensão vitalícia63. Recentemente,
Pierpaolo Quieto colocou a hipôtese de ter sido ele o autor
de uma «Virgem com c Menino e Santos» para Maf ra64 . É tambén
através do Abecedaric pittorico , reeditario por Gttarienti em
1753, que temos conhecimeuto da presenga entre ncs rie
Frar.cesco PavonabJ. Entre nôs permaneceu até pelo menos
1739, de acordo com as cartas de D. Mariana Vitôria,
seguindo depcis para Espanha. Pelas mesmas cartas se sabe
que trabalhcu para a família real, nomeadamente pintando o
proprio retrato da priucesa do Brasil, presttmivelmente os de
suas filhas, r.eo sabemcs se o rie D. Jcsé, e tambám ncs
crrproor.de que D. Jcâo V não Ihe tenha eucomenriadc qualquer
retratc Fez muitos retratos a pastel56, ccnsecueuterente
rientro do gcsto rccocc, e também pinturas religiosas. Fora
rie Pcrtugal, estão identif icadas algumas obras de sua
autoria ( c Retrato rie Paclina Contarini Giovanelli, ria
Cclecgão Giovanelli, em Veneza; a «Apoteose de Santa
Catarma» do Musett de Nancy; e a «Vénus e o Amor» rio Chateau
rie Worlitz67.
Se o panorama da pintura em Portugal se revela
parco, no que se refere â arte de Corte, sobretudo ao ĩongo
das décadas de trinta e quarenta, durante este período, no
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entanto, continuaram a produzir-se imagens do poder, não so
através de gravuras, mas também de moedas e medalhas, em que
c rei aparece representadc como um imperador romano, embora
conservando a característica cabeleira.
Fcra de Lisboa e da Corte, a situagão é muito
diferente. Nâo há dúviria também de que se produziram imagens
pintadas a cleo sobre tela, e tar.bém miniatttras, destinadas
quer a casas religicsas, quer ã nobreza local. Lcnge da
Corte, sem acesso aos er.siuamentos das Acarier.ias
estrangeiras e sem coutacto com pintores estrangeiros ott
fcrmarios em ĩtália, os artistas regionais continuavam a
trariigâo ric retrato rio fmal do século XVII e a situagão nâo
u.nriará muito atá finais do séctilo XVIII68, daria a ausência
rie uma Academia, eir. Portugal, onde se ensinassem as artes .
Mesmo a nível ria gravura, o grttpo que trabalhou para
a I.c-ai Acariemia rie Historia permaneceu isolado.
Assim, a pmturs proriuzida em zonas afastarias rios
grar.ries centros, scbcturio ria Corte, é de ttm r.cdo geral
rieficieute, r.arcacia pcr um amariorismo quase ingénuo . Por
cutro lario, em relagão å riecoragãc quer de igrejas, quer de
ccnveutos cu palácios, parece ter-se, de facto, preferido a
pintura em azulejo; neste campo, as encomendas atingiram
nível de importância e de qualidade: lembremo-nos que , de
cficinas ĩisboetas se exportaram azulejos não sô para
Portugal continental, como para as ilhas dos Agores e o
Erasil. A copia de gravuras estrangeiras , conjugada com a
mcnumentaliriade, deu a essas composigôes um notável efeito
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estético, encuanto a pintura, como afirma Carlos Moura, se
mostrava "de escassa complexidade estética, alheia a
cosmopolitismos eruditos, as imagens [de galerias
conventuais] ... cumpriam uma fungão meramente alusiva, não
mttitc distante da retratística de grande parte da ncbreza
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ADENDA
Obras públicas noutras cidades do país
COIMBRA
Fonte da Madaiena
Era uma das fontes da quinta do Horto. 0 portico é
do século XVII, mas a parte superior é da centúria seguinte,
sendo datada de 1729. Esta é formada por
duas aletas
completadas por uma pequena cornija,
na qual se apoia um
rotulo omado de motivos barrocos eni
CC e grinaldas
pendentes, com folhas, flores e frutos.
Fonte Nova
A priineira referência que se conhece a esta
fonte
data de 1137, chamando-a fonte dos judeus, por se
situar na
extiemidade da judiaria. Já em 1429 era conhecida como
fonte
nova.
Já no nosso século foi transferida da Avenida Sá da
Bandeira para o local actual (frente ao Jardiin
da Manga) .
0 aspecto actual foi-lhe dado em 1725, de acordo
com
inscrigão de difícil decifiagão.
0 espaldar é enquadrado por duas pilastras doricas
com entablamento, apoiadas por aletas deitadas, delimitadas
por pedestais com piramides. A água cai para
o tanque de
dois mascarôês, acima dos quais se encontra o rotulo
com a
iliscrigão {NO ANNO AUREO DA LEI DA GRAQA
DE MDCCXXV. . .) , o
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brasão da cidade e no tíinpano, o escudo coroado, enquadrado
pelo frontâo triangular interroinpido.
Esta fonte é contemporånea das obras na Universidade
de Coimbra e poderá a elas estar ligada.**
TOMAR
D. João V mandou realizar obras de conservagão nos
Pagos do Concelho, que ameagavam ruína, e mandou construir
eiii frente da Capela de s. Lourengo uma fonte, datada de
1746, envolvida por um muro baixo que serve de assento.
Mandou ainda fazer reparagoes na ponte, consertando
as guardas e colocando nela uina intagem de s. Cristovåo, e
tambéiú iiiandou reparar as calgadas.
Foi também por sua ordein que se realizaram obras de
conservagão nos moinhos e lagares da Levada, assinaladas
pela data de 1710, na verga da porta do lagar do
Secretái io . **
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*
Vergíiio correia e Nogueira Gongalves, Inventário
Artístico de Portugal , II, Cidade de Coimbra, A.N.B.A.,
Lisboa, 1947
** José Jorge Couto Ferreira e João Alberto Rosa,
Tomar - Perspeetivas, Fssta dos Tabuleiros, 1991
João V encomendou, em 1744, dois retratos do Patriarca, ao
mesmo Vieira Lusitano, um destinado ao Palácio do Tesouro
Velho, da Casa de Braganga, e outro ao Palácio de
Marvila104.
É assim na Corte, por miciativa dos membros da
família real e da nobreza e alto clero a ela 1 igados que
vamos encontrar ur.a retratística rie certa qualidade, devida
scbretudo a artistas estrangeiros .
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